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FUERA DE FORMATO. EVOLUCION,
CONTINUDAD Y PRESENCIA DEL ARTE
CONCEPTUAL ESPANOL EN 1983
INTRODUCCION
Si bien es verdad que en los últimos años hemos podido presenciar en
España un aumento considerable del interés revisionista hacia las
diferentes actitudes creativas precedentes a nuestra actualidad artística
y, por lo tanto, de la bibliografía, también es cierto que en lo
referente al arte conceptual’ los estudios específicos son muy
limitados. Por otra parte, la documentación no es de fácil acceso sino
que se encuentra dispersa en catálogos de exposiciones, revistas
especializadas, archivos personales y, sobre todo, en las opiniones de
los propios artistas adscritos a esta actividad que, ciertamente, se nos
presentan como la información más enriquecedora a nuestro alcance.
Aún está por hacer un estudio individualizado que investigue en
profundidad la trayectoria del arte conceptual y su desarrollo en
España; en general, no fue acogido popularmente de modo entusiasta;
su momento de esplendor es cronológicamente muy breve y es
significativo el desinterés que manifestaron los canales de distribución
artística y la crítica hacia las experiencias conceptuales. Ante la
necesidad de un análisis exhaustivo y su consiguiente complejidad al
‘Las expresiones para definir el arte conceptual han estado, por lo general, sujetas a
continuas críticas, especificaciones y renovaciones, ene de las ideas, ene sin objetos, ene
desmaterializado o ene alternativo, etc.; (véase el capítulo De un ene alternativo a un ene de
los nuevos medios). Así pues, sin entrar en reflexiones terminológicas, en esta investigación se
considera justificado, atendiendo a su aceptación dominante en Espafia, la utilización de
vocablos como conceptual o alternativo para distinguir, en toda su extensión, aquel tipo de
práctica artística que, en palabras de Simón Marchén: desplaza el énfasis sobre el objeto
artístico tradicional a favor de la concepción y del proyecto, de la conducta perceptiva,
imaginativa o creativa del receptor. (Del arte objetual al arte de concepto, 1986, Madrid, Akal,
1990, págs. 251-252).
5
tratarse de un tema tan amplio, se considera conveniente la
realización de estudios monográficos que de manera parcial y
minuciosa examinen los distintos aspectos de este tipo de
manifestaciones artísticas dentro del contexto específico de nuestro
país.
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1. Hacia un periodo de reflexión
El arte conceptual aparece en España a finales de los años sesenta a
partir de la información que llega desde el exterior y sobre todo
canalizada a través de una Cataluña siempre receptiva a todo tipo de
innovaciones artísticas; no obstante, su contenido ideológico no tarda
en distanciarse voluntariamente del internacional, del que había
partido de manera casi mimética, adquiriendo una identidad
específica a la situación política de nuestro país. Isidoro Valcárcel, en
una entrevista mantenida con Juan Hidalgo para la revista Lápiz,
comentaba: La componente política del arte es inevitable; incluso,
volviendo a otra época, evidentemente el pintor de paisajes no tenía
problemas, pero era precisamente porque sus paisajes eran políticos2.
Ciertamente, el conceptualismo3 pronto adquirió características
personales propias del contexto sociopolítico y cultural español.
Recordemos las palabras del Colectivo Conceptual en las que se
manifestaba un deseo evidente de intervencionismo social a través de
la práctica artística, dentro de la identidad propia de nuestro país: No
se puede entender la vanguardia artística como una vanguardia
autónoma, fuera del contexto que la genera, con todas sus
implicaciones socio-político-culturales y la necesaria articulación
ideológica a todos los niveles que la comprometen, con y desde las
2lsidoro Valcárcel Medina, entrevista Juan Hidalgo-Isidoro Valcárcel Medina, Lápiz n0
99,100,101, enero, febrero, marzo de 1994, págs. 56-63.
3A lo largo de esta investigación se utiliza el término conceptualismo con relación al periodo
de la primera mitad de la década de los setenta en el que el arte conceptual se comporta, en
España, como movimiento de grupo.
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masas, y no desde fuera de ellas como se pretende desde la
concepción tradicional burguesa del arte (vanguardismo)4.
La primera mitad de la década de los setenta será el periodo de mayor
intensidad del conceptualismo español tanto en cuanto a número de
muestras como a repercusión en el panorama sociocultural. El apoyo
catalán, indiscutiblemente mayor~ convirtió a Cataluña en núcleo de
las actividades conceptuales con características distintas con respecto
a Madrid. Mientras que en Cataluña se ejercía una crítica activa hacia
el mercado, el sistema y hacia la figura del artista tradicional,
canalizada a través de un interés por el trabajo en común evidenciado
en la creación de grupos6, manifiestos, polémicas, etc., en Madrid,
por el contrario, se mantenía una actitud menos extrema. La misma
Concha Jerez, recordando su trabajo de aquellos años, comentaba las
4Fragmento del texto Respuesta a Tápies motivado por el artículo Arte conceptual aquí,
publicado en La Vanguardia Española el 14 de marzo de 1973. Este documento, firmado por el
Colectivo Conceptual, fue redactado durante el mes de marzo de 1973, siendo sus principales
animadores P. Portabella, C. Santos, A. Mercader y el núcleo de lo que ya, a partir de esas
fechas, constituiría el Crup de Trebalí. Quedó terminado el 1 de abril. No obstante, se haría
público con la fecha del 1 de mayo. No pudo publicarse en La Vanguardia, a no ser en el
pequeño extracto de las Cartas a La Vanguardia en una carta dirigida al director por P.
Portabella. (5. Marchén, Del arte objetual al arte de concepto, 1986, Madrid, Akal, 1990,
págs. 428-432).
5Eran los comienzos de la crisis económica y las galerías no se atrevían con terrenos poco
conocidos, pero si existían algunas que apoyaban estas actividades como Seiquer, Buades y
Vandrés en Madrid, y Galería G, VinCon, la sala de la Caixa de Pensions, Aquitania,
Metránom, Espai 3, Espal 10, Espai BS-125, en Cataluña. Sin embargo su mayor desarrollo lo
alcanzaron fuera de los circuitos comerciales de arte; contaron con el apoyo de los institutos
alemanes de Madrid y Barcelona, el Colegio de Arquitectos de Barcelona y los organismos
municipales de distintas poblaciones catalanas como Sabadell, Matará, Igualada, Granollers,
etc.
6Destaca el Crup de Trebalí como el más radical en sus ataques al establecimiento artístico y
social. Su composición, variable, contó con teóricos y artistas como F. Abad, J. Benito, X.
Franquesa, 1. Julián, A. Mercader, C. H. Mor, A. Muntadas, P. Portabella, A. Ribé, M.
Rovira, C. Santos, D. SeIz y F. Torres.
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divergencias de su planteamiento con el de los artistas catalanes: En
aquel momento el arte conceptual se planteaba casi como una acción
política. Yo también me encontraba en una situación marcada por mi
formación en Ciencias Políticas a princ4vios de los sesenta y haber
vivido en París en los momentos del franquismo... de hecho mis
primeras obras conceptuales eran los Escritos ilegibles, claramente
comprometidos. Sin embargo, el desarrollo intelectual de esa acción
política me resultabapobre7.
Por su parte, Francesc Abad, integrante del Grup de Trebalí y uno de
los principales protagonistas del conceptualismo catalán, también
reconoce en la actividad de aquellos años un interés
fundamentalmente político: En Cataluña fue esencialmente político y
de ideología de izquierdas, contra un status dominado por Franco y
contra el mercado del mundo del arte. Siempre trabajando fuera de
los canales tradicionales como museos y galerías8. No es de extrañar
por tanto, que en la segunda mitad de los años setenta, la desaparición
del franquismo, calificado irónicamente por Simón Marchán de
coartada, determinara una crisis del contenido ideológico en las
prácticas conceptuales, induciendo a estos artistas a una reflexión
crítica sobre el planteamiento de sus propuestas: La transición
democrática puso pronto al descubierto que la coartada del
franquismo o la del ant¿franquismo no ocultaban por más tiempo las
grandezas y miserias de nuestra situación artística./Á./ De cualquier
7Concha Jerez, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
‘Francesc Abad, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Tarrasa, marzo de 1996, (véase
el anexo Entrevistas).
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manera, decrecía la confianza que se venía depositando sobre los
acontecimientos externos, de cariz social o político, en beneficio del
propio trabajo artístico. Esta crisis afectó al llamado
<<conceptualismo>> y a sus derivados y ya es un marco de
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referenciapara aproximamos al destino ulterior de nuestro arte
Así, al desaparecer parte de las premisas ideológicas en las que se
asentaba el trabajo en común de estos artistas conceptuales, la pasión
por formar grupos, acentuada sobre todo en Cataluña, cede y la
actividad se individualiza evolucionando hacia una práctica basada en
la reflexión personal. Muchos fueron los que abandonaron este tipo
de prácticas en favor de la escultura y la pintura, opciones de las que
ya algunos provenían, y otros encontraron más facilidades para
desarrollar su trabajo en el extranjero. Sin embargo, a pesar de que
un gran número artistas conceptuales españoles de los años setenta
renunciaron, otros continuaron operando individualmente y, en
consecuencia, su trabajo resultaba menos evidente.
En base a este planteamiento, no se puede hablar de una desaparición
del arte conceptual. La realidad de su situación es que deja de
comportarse como movimiento de grupo y su incidencia en el
panorama artístico español es lógicamente menor. Esta circunstancia,
unida a la vuelta de la pintura como género artístico dominante,
provoca una falta de atención general, oficial y privada, hacia estas
prácticas y, en consecuencia, una escasa presencia del conceptual en
el marco artístico, tanto a nivel de espacios como de publicaciones.
9Simón Marchan Fiz, Después del naufragio..., Fuera de Formato, catálogo, Centro Cultural
de la Villa de Madrid, 1983, págs. 9-12.
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2. Fuera de Formato: el reto de reaparecer en
escena
Durante años, la ausencia de exposiciones relevantes y de crítica
relegó a la sombra a estos artistas conceptuales que se mantenían en
su trabajo de una manera activa y comprometida. Fuera de Formato,
exposición organizada principalmente por Teresa Camps, Concha
Jerez y Nacho Criado, y realizada durante los meses de febrero y
marzo de 1983 en el Centro Cultural de la Villa de Madrid, nace,
precisamente, como respuesta a un deseo de evidenciar la continuidad
de las prácticas conceptuales en el panorama artístico español, unido
a una intención de ofrecer un balance que reflejara las derivaciones
en sus planteamientos originales generadas durante su desarrollo en
nuestro país.
En este sentido se manifiesta una coincidencia entre el propósito de
los organizadores de Fuera de Formato y la intención, objeto de esta
tesis, de ofrecer un análisis de algunos aspectos del arte conceptual
español de este periodo. Así pues, fijando la atención en esta muestra
y a partir de una selección de artistas españoles limitada, pero
suficientemente representativa10, nos acercaremos a la comprensión
de una actividad que continuaba y coexistía de manera solapada con
la pintura, medio de expresión artístico central en el arte de los años
ochenta en España.
‘0La mayor parte de los participantes de Fuera de Formato siguen en la actualidad vinculados
al arte conceptual.
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Verdaderamente, en un momento en el que la pintura era el centro de
atención, el lugar que ocupaba el movimiento conceptual en el
Madrid artístico de los ochenta no era demasiado importante. El arte
de los medios alternativos que en la década anterior había cuestionado
agresivamente las prácticas artísticas tradicionales se diluye ante una
vuelta de la pintura como género dominante e incluso llega a
considerarse erróneamente desaparecido. Estas prácticas pasaron por
nuestro panorama artístico visiblemente desapercibidas sin
reconocimiento económico e institucional. Precisamente, Francisco
Calvo Serraller, en su elogioso articulo sobre la exposición Fuera de
Formato, comentaba la desidia de nuestro país hacia el trabajo de
corte conceptual: Estoy pensando en lo que ocurre en nuestro país,
donde las corrientes citadas pasaron con más pena que gloria y,
sobre todo, sin dejar demasiada huella’1.
Así, Fuera de Formato surge, en medio del olvido, con el reto de
conseguir una reaparición conceptual en la escena artística española.
Lejos de tratarse de una exposición panorámica con un objetivo
historicista, refleja más bien una preocupación por mostrar el presente
de estas prácticas al margen del soporte tradicional mediante la
reunión de una serie de artistas, cuyas obras específicas revelan un
discurso renovado sobre la situación del arte conceptual español en el
contexto de los años ochenta y la complejidad de posturas que abarca.
“Francisco Calvo Serraller, Arte conceptual español, memoria de sendas perdidas, El País,
Artes, Madrid, 5 de marzo de 1983, pág. 3.
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De esta forma encontramos por un lado la obra de artistas que desde
los setenta continuaban su• trabajo, como Nacho Criado, Isidoro
Valcárcel Medina, el grupo zaj, Concha Jerez, Antoni Muntadas,
Pere Noguera, etc., y por otro, la obra de otros recién adheridos a
estas prácticas, como David Nebreda o José Ramón Morquillas.
Finalmente la muestra se completaba a través de una sección
documental con el objetivo de ofrecer una visión global de la
trayectoria conceptual y facilitar así un acercamiento a la
comprensión y una aceptación popular hacia estas prácticas. Por
consiguiente, esta exposición no solamente tiene gran trascendencia
como aproximación al entendimiento de una actitud artística que, tras
la euforia de los años setenta, supo sobreponerse a los momentos de
crisis y adaptar sus planteamientos a un nuevo contexto, sino también
como revisión histórica de una parte importante de nuestro pasado
artístico más reciente que nos pennita penetrar con objetividad en la
actual realidad artística española.
Asimismo la intención de Fuera de Formato de hacer constar la
permanencia de artistas y la continuidad de su atracción por el arte
alternativo es, en realidad, complementaria al objetivo de evidenciar
un cambio en sus planteamientos de origen. Los artistas conceptuales
que en la década anterior manifestaban una fuerte hostilidad hacia el
mundo artístico dominante de las galerías, hacia a la producción, al
consumo y hacia la especulación, desmitificando el objeto artístico
como valor de cambio y proponiendo un nuevo sentido a la obra de
arte en el cual la idea se anteponía al resultado de su ejecución,
aparecen ahora, tras su obligado silencio, con un nuevo planteamiento
abierto al diálogo, se alejan de la estrategia de grupo, olvidan sus
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deseos de reconversión del arte contemporáneo y se centran en el
hecho artístico como experiencia de conocimiento y de comunicación.
Así pues, utilizando la muestra Fuera de Formato como bisagra entre
el arte conceptual español anterior y posterior a 1983, se establecerá
la frontera oportuna en el estudio del desarrollo de estas prácticas y
de las motivaciones generadoras de los cambios experimentados
desde sus primeros planteamientos originales.
Un aspecto llamativo en este nuevo proceder conceptual es la
diferente actitud hacia el sistema artístico tradicional. Su postura
exclusivista evoluciona hacia una coexistencia serena con los medios
de expresión artística tradicionales y queda postergado su rechazo a la
mercantilización de la obra de arte y su desaprobación hacia los
artistas adscritos a esta actividad a los que, originalmente, exigían un
compromiso con la sociedad a través de su trabajo. No menos
trascendental resulta el considerable incremento del interés que
experimenta el artista conceptual por la realización material de sus
obras, que ahora se nos presentan respaldadas por una puesta en
escena impecable dentro del espacio expositivo. En general se avanza
hacia una situación marcada por la normalización de estas prácticas y
su aceptación hacia y por el medio social, que determina por una
parte la inserción de la obra conceptual en el mercado y por otra su
paradójica conservación y legitimación por la propia institución del
museo.
Por otra parte, Fuera de Formato tuvo grandes dificultades en su
gestación y desarrollo a causa de diferencias evidentes en el enfoque
y orientación del proyecto entre sus propios organizadores. La
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exposición se organizaba de forma paralela entre Madrid y
Barcelona; sin embargo existía una solapada diversidad de intereses
entre estos dos núcleos. Las diferencias radicaban en que mientras
que los principales organizadores de Madrid, Nacho Criado y Concha
Jerez, artistas y participantes de la muestra, anteponían la realidad
presente de su trabajo a los resultados o fracasos obtenidos en la
década anterior, en Barcelona, Teresa Camps, desde su condición de
historiadora, se afirmaba en enfatizar el valor histórico y sobre todo
pedagógico de la exposición como síntesis de un pasado reciente.
En un Madrid centrado en el retomo de la pintura Fuera de Formato
pasó casi desapercibida frustrando la ilusión de artistas y
coordinadores. La complicada coordinación de la muestra y la falta
de interés, a pesar de la gran afluencia de visitantes, que salvo
excepciones manifestaron por ella los medios de comunicación,
asociadas a un contexto poco favorable, impidieron que la exposición
tuviera la repercusión cultural que quizá en otro momento más
propicio hubiera alcanzado. En realidad Fuera de Formato ha tenido
que esperar a que un renovado interés por el arte conceptual le
retribuya su merecido reconocimiento como referencia obligada en el
estudio de uno de los comportamientos artísticos más polémicos en la
historia del arte en nuestro país, y más concretamente, de la fase más
abandonada y desatendida de su trayectoria.
No obstante, a pesar de las circunstancias descritas, las dificultades
que Fuera de Formato tuvo en su evolución lejos de restarle interés al
proyecto lo incrementan. El propio contexto adverso nos aproxima a
las condiciones en las que los artistas conceptuales desarrollaban su
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trabajo en los años ochenta en España y a sus aspiraciones,
convirtiéndose en uno de los elementos fundamentales que potencian
la trascendencia histórica de Fuera de Fonnato en el presente como
una exposición anticipadora de cambios en la actitud de artistas,
críticos y mercado que generará una segunda etapa en la trayectoria
del arte conceptual español. De esta forma, los objetivos principales
que conforman esta investigación se centran en evidenciar la
continuidad del trabajo de los artistas al margen de los medios
tradicionales en la década de los ochenta, documentar la presencia
real del arte conceptual supuestamente diluido hacia la segunda mitad
de la década anterior, manifestar los cambios generados desde sus
primeros planteamientos, y por último, examinar el contexto en el
que se llevó a cabo, marcado por una desatención general hacia estas
prácticas. En todo ello, unido a la falta de información existente con
relación a esta muestra, es donde radica principalmente el grado de
interés y originalidad que da fruto a esta tesis.
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3. La memoria como documento histórico
La única documentación a nuestro alcance publicada hasta el
momento para acceder a lo que tuvo lugar en Fuera de Formato es el
catálogo’2, el cual, siendo previo a la propia exposición, no mantiene
una correspondencia exacta con la mayor parte de las obras
presentadas en las salas del Centro Cultural de la Villa de Madrid
durante los meses de febrero y marzo de 1983 y, por lo tanto,
dificulta la posibilidad de un conocimiento objetivo de la naturaleza
de su contenido.
Frustrada la intención de los organizadores de realizar una segunda
edición del catálogo posterior a la muestra con la inclusión de un
reportaje fotográfico detallado de las obras expuestas, el destino de la
información recogida con este motivo por el fotógrafo Andrés
Palomino fue el de destruirse posteriormente en una inundación que
afectó a los archivos del Centro Cultural de la Villa. Esta
circunstancia unida a la realidad de que la mayor parte de las obras
expuestas no sobrevivieron a la clausura de la muestra, determinan
que su descripción exacta resulte hoy ciertamente complicada y
comprometida.
Así pues, dado que no hay posibilidad de hacer Historia sin existencia
de documentos, Fuera de Formato se evaporó sin apenas dejar
‘2La documentación archivada en poder de Concha Jerez y Teresa Camps es resultado de una
cuidada labor de recopilación y organización del material recibido durante la fase de
coordinación de la muestra. Estos archivos, puestos generosamente a disposición de este
proyecto, han resultado cruciales para analizar el periodo de gestación de Fuera de Formato.
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huellas de su presencia. Solamente la información recibida de mano
de los propios protagonistas, bien verbalmente rastreando su memoria
en busca de recuerdos, textos o en algunos casos a través de
fotografías personales facilitadas por los artistas13, nos acercan al
conocimiento de esta exposición. Esta tesis, precisamente, cuenta
entre sus objetivos con la reconstrucción de Fuera de Formato a
través de contactos personales con los protagonistas. Así, empleando
su propia memoria como principal elemento de debate en el análisis
formal del contenido de la exposición y a través de una
documentación de difícil acceso conservada en los archivos
particulares de estos artistas, se ha realizado una auténtica
arqueología del recuerdo como documento, con el ánimo de brindarle
a Fuera de Formato la oportunidad de pasar a formar una parte
importante de la historia del arte conceptual español.
Para Isidoro Valcárcel Medina, La memoriapropia es la mejorfuente
de documentación. Entre otras cosas (la economía, la facilidad, la
comodidad, la proximidad...), porque, si falla, será porque no era
necesario conservarla. En la memoria no existen cosas como la
pérdida o el préstamo. Se tiene o no se tiene algo en el archivo según
es útil y necesario o no lo es’4.
De este modo, utilizando como documentación elemental los ojos y la
memoria de los protagonistas de Fuera de Formato, enriqueciéndose
‘3Cabe señalar, como excepción, que se ha podido acceder a la performance Opción Cero de
Pedro Garhel y a la acción Me enamoré de una jíbaro de Carlos Pazos, a través de filmaciones
personales que han sido cedidas a esta investigación por el mismo Pedro Garhel.
‘4lsidoro Valcárcel Medina, Sin título, n~ 1, Taller de Ediciones, Facultad de Bellas Artes de
Cuenca, 1994, págs. 29-94.
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con sus imágenes y esquivando los posibles errores causados por un
tiempo debilitador de los recuerdos, se ha elaborado la reconstrucción
de esta muestra en un intento de volver a visualizar y mostrar
espacios, obras y acciones que sirvan de testimonio indispensable a la
hora de resaltar la presencia de las prácticas conceptuales en la
España de los años ochenta y, de este modo, contribuir con una
aportación importante al análisis general de la historia del arte de
nuestro país.
Ciertamente, el tópico del artista-mudo, reacio a dar explicaciones
sobre su trabajo, pertenece ya al pasado. En este sentido, Ferrán
García Sevilla distingue la relevancia adquirida por el escrito de
artista como información de primera mano que actúa como puente
entre la crítica’5, imprescindible, y la propia obra artística; Considero
que el texto del artista se sitúa en un lugar privilegiado entre la obra
en si misma, supuestamente subjetiva, y la crítica y/o teorización de
la misma, supuestamente objetiva. Creo entender también que reúne
las características de un trabajo interdisci>linar en el que se ponen en
juego muchos factores que ni en la obra ni en la crítica por sí solas
tienen cabida, precisamente porque exceden sus propios límites
convencionales. Y son, justamente esos nuevos factores los que,
flotando entre dos aguas o sumergidos, tiñen el escrito del artista de
un especial interés y encanto. Nuevos factores a caballo entre lo
‘5Es significativa la escasa implicación de la crítica, salvo honrosas excepciones, con respecto
a la exposición Fuera de Formato, (véase el capítulo Repercusión), y en general, con el arte
conceptual o de nuevos medios dentro del contexto al que se circunscribe esta investigación.
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considerado objetivo y subjetivo, entre la implicación y la distancia,
entre la reafirmación y el nuevo cambio aún de sentido’6.
Por todo ello, es la voz de los propios protagonistas la que se
pronuncia fundamentalmente en esta reconstrucción, considerando la
contribución de los comentarios’7 de los artistas respecto a su trabajo,
en su mayoría inéditos, altamente enriquecedora en la interpretación
del sentido de las obras que aportaron a Fuera de Formato y
elemental en el análisis descriptivo de esta muestra’8.
Esta investigación se presenta como el reportaje posterior a la
exposición que nunca se hizo con el fin de posibilitar a los no-
espectadores de la muestra una idea correcta de su contenido.
Asimismo, la documentación aportada servirá para garantizar la
perdurabilidad de Fuera de Formato en la memoria colectiva, es
decir, proporcionará la acreditación requerida por todo hecho artístico
de naturaleza efímera para convertirse en Historia. En definitiva, esta
tesis tiene como propósito continuar el objetivo de Fuera de Formato
de resaltar la presencia de las prácticas conceptuales en la España de
los años ochenta y sus características y, en consecuencia, formar un
capítulo importante en el análisis general del desarrollo del arte
‘6Ferrán García Sevilla, d’art, n0 6-7, mayo de 1981, Universidad de Barcelona,
Departamento de Arte, pág. 54.
“En algunos casos estos comentarios pertenecen al año 1983, con lo que su valor proviene de
la inmediatez del contexto. En otros, los que han experimentado el paso de los años, el centro
de su interés lo encontramos en la serenidad que la distancia aporta a sus reflexiones personales.
“<El hecho de que el criterio de algunos artistas quede quizá representado de manera más
profusa que el de otros, lejos de evidenciar cualquier favoritismo, sólo señala la mayor o menor
dificultad a la hora de encontrar sus textos, consecuencia, en la mayoría de los casos, de las
diferencias marcadas en la dedicación a la escritura manifestada por los propios artistas.
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conceptual español que nos ayude en la comprensión de nuestro
propio presente artístico. Consciente de que la proximidad histórica
pueda convertirse en un riesgo a la hora de realizar un análisis
objetivo, este estudio seguirá un sistema de trabajo riguroso que
utilizará el análisis de las condiciones internas y externas en las que se
generó Fuera de Formato, así como su reconstrucción exhaustiva y,
principalmente, las opiniones de sus propios protagonistas, como
herramientas fundamentales en el intento de recuperar un momento
vital en la evolución del arte conceptual en nuestro país. Se trata de
un trabajo primordialmente de carácter informativo, enfocado hacia
una presentación e interpretación de los hechos acaecidos desde la
propia visión de sus protagonistas, y cuyo empeño es recuperar y
aportar una documentación inédita e indispensable para acceder al
conocimiento de una de las posibilidades creativas más discutidas en
la historia de la cultura artística española.
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1 - UN OBJETIVO ...FUERA DE FORMATO
1. TRÉI YECTORIA DE UNA PROPUESTA
Los orígenes de Fuera de Formato habría que situarlos en 1980, tres
años antes de su realización. En esta fecha Teresa Carnps, profesora
en la Universidad Autónoma de Bellaterra en Barcelona, preparaba
para 1981 una muestra sobre la obra de Concha Jerez en el Espai B
5-125, espacio que esta Universidad destinaba como sala de
exposiciones. Durante esta circunstancia surgen entre ellas las
primeras conversaciones en las que se discute la conveniencia de
orgamzar una muestra como reacción a la idea de una supuesta
desaparición de las prácticas conceptuales a finales de los setenta y a
que la crítica del momento centrara su interés en la pintura como si se
tratara de la única manifestación artística de los años ochenta en
España, intención que queda claramente corroborada en el texto
Trayectoria de una propuesta publicado en el catálogo de la propia
exposición Fuera de Formato.
Ante la falta de atención generalizada, la inexistencia de estructuras y
la ausencia de espacios y medios espec(tlcos de dWsión, que se
mantienen en el momento presente, la actividad se individualiza
sumiéndose en un aislamiento cada vez mayor y haciéndose más
ecléctica en sus planteamientos generales. Ello no impide que el
desarrollo de estas prácticas se mantenga y amplíe, abriéndose
constantemente hacia nuevas propuestas. En este estado de cosas
empieza a sentirse la necesidad de generar proyectos realizables que
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sirvan para recuperar una mayor presencia pública de estos trabajos
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e incluso una comunicación más intensa entre los propios artistas
Como se ha comentado anteriormente, si bien es cierto que muchos
de los artistas conceptuales españoles de los años setenta abandonaron
este tipo de prácticas en favor de la pintura o la escultura, también es
verdad que muchos otros continuaban trabajando de forma individual
y en consecuencia menos notoria, por lo que su presencia en el medio
artístico en los años ochenta pasaba ciertamente desapercibida.
De este modo y en un intento de agrupar a todas estas personas en
una muestra que evidenciara la continuidad de estas prácticas
artísticas y la vigencia de sus planteamientos desde una perspectiva
renovada, Concha Jerez contacta con el que era en aquel momento
Jefe del Servicio de Exposiciones del Centro Cultural de la Villa de
Madrid, Rafael Peñalver, el cual acepta el proyecto y la exposición
comienza a gestarse20.
1.. .1 cuando los artistas conceptuales, los que utilizaban los medios
alternativos no tenían posibilidades de exponer, les di un apoyo
importante. ¡ . .1 en aquellos años de euforia pictórica organicé,
siendo comisarios Concha Jerez y Nacho Criado, la exposición
‘9Trayectoria de una propuesta, Fuera de Formato, catálogo, Centro Cultural de la Villa de
Madrid, 1983, pág. 7.
20Actualmente la actividad artística de Rafael Peñalver se centra fundamentalmente en la
pintura. Sin embargo durante los años setenta había realizado obras ligadas al arte povera y
conceptual, quizá sensibilizado por el pasado y siendo consciente de las pocas oportunidades que
estos artistas tenían de mostrar su trabajo apoyó con interés la idea desde su comienzo.
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“Fuera de Formato “, que recogió cuantos medios alternativos se
utilizaban como medios creativo?.
La idea, que en un comienzo nació de una manera modesta, alcanzó
pronto mayores pretensiones. Ciertamente, Fuera de Formato tuvo
una gestación muy larga y polémica siendo necesarios casi dos años
hasta alcanzar su resolución definitiva.
En abril de 1981 Teresa Camps presentó el primer anteproyecto de la
muestra basado en la idea de Concha Jerez. Se trataba de una
aproximación susceptible de cambios que intentaba en un principio
enmarcar y definir estas prácticas surgidas a final de los años sesenta
y exponer su evolución, en España exclusivamente, con carácter
antológico y de una manera exhaustiva. Teresa Camps manifestaba
las dificultades del propio contexto español, poco habituado a
cambios y novedades, en el que estos artistas habían desarrollado su
trabajo sin ayudas económicas e intentaba corregir esta situación que
consideraba menos acentuada en Cataluña: se trataba de decir que
Cataluña tenía ya un trayecto y que desde aquí comprendíamos y
apoyábamos a aquellos artistas que estaban en la misma opción.
Siempre vi esta muestra como una especie de “echar una mano” a
aquellos artistas que se sentían aislado?.
“Rafael Pefialver, Entrevista en Valderromán, entrevista realizada por Adela Acicoya, Rafael
Peflalver, catálogo, Galería Rayuela, Madrid, 1995.
~ Camps, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997, (véase
el anexo Entrevistas).
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De esta forma el planteamiento del proyecto se condensaba en dos
objetivos: en primer lugar, mostrar que el “hecho alternativo” no ha
desaparecido, sino que es mantenido y afirmado y que se abre
constantemente a otras propuestas y en segundo lugar, la necesidad
de “normalizar” evidenciándola, una situación: la espec~ficidad de
este hecho y su coexistencia espacio-temporal con las tendencias,
aunque renovadas, que usan los soportes tradicionales23.
La muestra se planteaba en tres bloques. El primero estaba dedicado a
instalaciones, entendidas como obras originales concebidas y
realizadas para el espacio propuesto, de artistas cuyos trabajos se
hubieran mantenido durante su trayectoria dentro de la línea
conceptual de manera regular.
Un segundo bloque titulado Espacio-tema monográfico incluía los
trabajos de gente recién incorporada a estas prácticas y demostraba
con esta presencia la continuidad de un interés por los soportes
alternativos, que ahora, alejándose de la actitud exclusivista de la
década anterior, buscan su lugar en la escena artística presentándose
como una opción más.
Y por último un tercer espacio, fundamentalmente dedicado a la
documentación, compuesto por información visual (diapositivas) y
documental (textos, catálogos, carteles, fotografías, etc.). Con esta
sección ordenada en series cronológicas y temáticas se pretendía
~TeresaCainps Miró, Anteproyecto de la muestra a realizar en el Centro Cultural de la Villa
de Madrid, Barcelona, abril de 1981. Archivo de Concha Jerez.
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exponer el desarrollo del conceptual en nuestro país desde su origen
hasta ese momento.
Respecto al ámbito, Teresa Camps, a pesar de considerar a Cataluña
como el centro del desarrollo de estas actividades, señalaba su
intención de extender la investigación a todo el territorio español. Sin
embargo, y como veremos más adelante, la sección documental fue
motivo de problemas en la fase de coordinación de la exposición,
durante la cual se le reprochó parcialidad nacionalista debido a un
hincapié excesivo en la recogida de datos en el área catalana y
mínimo en el resto de España.
Son innumerables las variaciones y cambios que se producen desde
este primer anteproyecto. A finales de 1981, Concha Jerez y Teresa
Camps, Comisaría General de la exposición en ese momento,
solicitaron la colaboración de Antoni Mercader y de Nacho Criado en
la organización de la muestra. Sin embargo, tal y como expone
Teresa Camps, Mercader abandonaría el proyecto pocos meses
después, limitando fmalmente su colaboración a la realización de un
texto para el catálogo.
Inicialmente Concha y yo creímos oportuno que otra personaformara
parte del grupo gestor. Hablamos con Antoni Mercader, muy activo
como organizador del Grup de Treball, y aceptó formar parte del
grupo. Casi enseguida renunció y Concha sugirió el nombre de
Nacho Criado, el otro artista “solitario” en Madrid. Expresé mis
reservas al hecho de que dos artistas partic¡~antes en esta muestra
fueran al mismo tiempo sus gestores, sin embargo dado que la
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muestra iba a celebrarse en Madrid y yo vivía en Barcelona, pareció
conveniente que alguien ayudara a Concha; desafortunadamente en
aquel momento ningún teórico de Madrid parecía idóneo o dispuesto
para asumir el trabajo24.
En noviembre de 1981 se realiza un segundo documento de trabajo
con la colaboración de Concha Jerez, Mercader y Nacho Criado, en
el que se matizan los distintos aspectos planteados en el primer
anteproyecto de abril y se añaden otros diferentes. Por una parte se
mantiene el objetivo de presentar la continuidad de estas prácticas en
el presente y por otra se acentúa el interés por su proyección en el
futuro. Se conforma la exposición en tres bloques, uno a nivel
teórico, compuesto por el catálogo y sus textos y en el que se baraja
la posibilidad de realizar una mesa redonda, coloquio o conferencia.
Un segundo apartado compuesto por las obras realizadas
específicamente en función del espacio dado por artistas elegidos en
base a su profesionalidad y a la continuidad en su trayectoria dentro
del arte alternativo. Y por último un tercer apartado dedicado a la
información que a su vez estaría dividido en tres bloques: hechos,
artistas y conceptos.
El primer bloque informativo incluía un desarrollo cronológico de los
hechos más significativos, tales como Granollers, Banyoles,
Encuentros de Pamplona, etc., y una trayectoria de galerías y
espacios alternativos que incluía Sala 3, Sala VinQon, Galería G,
Galería Ciento, Metrónom, B5-125, Espai 10, Aquitania, Vandrés,
‘4Teresa Camps, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997, (véase
el anexo Entrevistas).
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Buades, Seiquer, etc. El segundo bloque informativo contenía series
individualizadas de los artistas participantes y de personas vinculadas
al arte ofrecido como alternativo en el que aparecían los nombres de
críticos como Cirici Pellicer y Simón Marchán. Y el tercer bloque se
proponía como documentación visual de trabajos representativos ya
realizados en el pasado, los happenings de Granollers, la evolución
del Grup de Trebalí, etc.
El 5 de diciembre de 1981 tuvo lugar otro encuentro entre Antoni
Mercader, Teresa Camps y Concha Jerez. En él se planteaba ya una
situación más aproximada al que seria el resultado final de Fuera de
Formato’-~. Se dividía la muestra en tres unidades, documentación,
catálogo y participantes, entre los que el grupo zaj26 aparecía como
invitado especial y cuya colaboración se planteaba en calidad de
homenaje a su trayectoria desde comienzos de los años sesenta. Por
otra parte, se renovaba la severidad en el criterio de selección de los
participantes, a los que se les exigía rigor en la actitud personal, en la
aportación reflexiva y en la obra, así como una presentación pública
de la misma con cierta regularidad.
25¡A exposición Fuera de Fonnato, como se verá posteriormente, quedó finalmente dispuesta
en cinco secciones: Instalaciones, Intermedia, Monografica (sección documental), + zaj, un
espacio exclusivo destinado a mostrar obras de los tres integrantes del grupo zaj, y la sección
Peiformance, desarrollada en los primeros días posteriores a su inauguración. El catálogo se
presentó como información paralela complementaria, reflejando la estructura de la muestra pero
no su contenido.
‘6E1 grupo zaj fue invitado especial, con carácter de reconocimiento público, en la exposición
Fuera de Formato en base a la importancia que tuvo el desarrollo de su trabajo en la evolución
del arte conceptual en nuestro país. Fue creado en 1964 por Juan Hidalgo y Walter Marchetti y
en sus actividades participaron músicos, artistas y poetas, tales como Ramón Barce, Jose Luis
Castillejo y Tomás Marco, entre otros. A finales de 1967 se incorpora al grupo Esther Ferrer, la
cual a partir de ese momento colaborará de manera asidua junto a Juan Hidalgo y Walter
Marche tti.
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Ciertamente, las reuniones celebradas, que poco a poco modelaban la
estructura de la exposición, fueron numerosas y continuadas. En ellas
los planes y proyectos se sucedían con rapidez. La posibilidad de que
en el catálogo apareciera un contenido extractado de la mesa redonda
previa, aclaratoria de puntos y situaciones como galerías, crítica,
coleccionismo, etc., hubiera sido de gran interés, como también lo
hubiera sido la sugerencia de que cada artista se presentara a sí
mismo a través de breves entrevistas personales sobre la obra de cada
uno; sin embargo, ninguno de estos intentos llegó a realizarse. Una
serie de conflictos internos y de intenciones contrarias entre los
organizadores de la exposición influyeron, como veremos más
adelante, en que gran parte de las intenciones previstas para Fuera de
Formato y de sus proyectos no llegaran a término.
Desde un principio, la organización de la muestra Fuera de Formato
manifestaba dos posturas diferentes que enfrentaban a Barcelona y a
Madrid en las intenciones que motivaban el desarrollo del proyecto.
En Madrid actuaban como principales organizadores Nacho Criado y
Concha Jerez, y en Barcelona, Teresa Camps destacaba como
esencial colaboradora y aglutinante del resto de las personas que
participaban en la realización de la exposición desde Cataluña.
Los primeros problemas que desde un principio transparentaban
diferencias de planteamientos en la orientación de la muestra
derivaron de la selección de los participantes, la cual fue corregida y
discutida en varias ocasiones. Por otra parte, la distancia entre
Madrid y Barcelona, con la consiguiente dificultad para Teresa
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Camps de reunirse periódicamente con Concha Jerez y Nacho
Criado, acentuó una falta de conexión y de entendimiento entre ellos
que dio lugar a problemas en la organización, aplazamientos y
retrasos en el desarrollo de la propuesta. Se podría decir que la
exposición se estaba resolviendo paralelamente desde Barcelona y
Madrid con enfoques e intereses diferentes y que estos dos grupos
organizadores permanecían ligeramente al margen uno del otro.
Teresa Camps, desde su condición de historiadora, apuntaba hacia
una revisión historicista del conceptualismo desde sus comienzos,
sobre todo dentro del contexto catalán. Y desde Madrid, Nacho
Criado y Concha Jerez, como artistas y participantes de la exposición
a realizar, centraban su interés fundamental en la vigencia, en el
presente de las prácticas alternativas.
Nacho Criado, evocando aquellos años, recuerda la organización de
la exposición con cierta acritud: ¡ . .1 Fuera de Formato nació ya de
una manera bastante viciada y surgieron problemas a causa de la
selección de los participantes en la muestra. Pienso que se deberían
haber realizado unos estudios más serios para saber qué gente estaba
realmente activa y qué gente seguía aún anclada en los años setenta
... .1. Si se quiere presentar el arte conceptual de los años setenta, hay
que ceñirse a ese momento pero si lo que se quiere es representar el
presente del conceptual, su apertura y cómo ha evolucionado en el
tiempo, lo pasado puede aparecer en el catálogo como referencia y
como documentación, pero nada más, sin mezclar las cosa?7.
“Nacho Criado, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, junio de 1994, (véase el
anexo Entrevistas).
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Por otro lado, Nacho Criado, en una entrevista realizada por Gloria
Collado y Carmen Bernárdez con motivo de la exposición Fuera de
Formato, observaba la existencia de un sentimiento de apropiación
inadecuado por parte de los catalanes con respecto al
conceptualismo28: El arte conceptual propiamente dicho fue algo que
se arrogaron los catalanes, cuyos modelos eran importados. No había
un esfuerzo grande por hacer actividades individuales, sino que era
una situación próxima al plagio, de intentar engancharse a lo que en
ese momento estaba funcionando29.
También las reflexiones de Concha Jerez se nos presentan como
realmente significativas al coincidir en señalar el considerable soporte
catalán hacia las prácticas conceptuales que potenció su difusión
básicamente local: En Cataluña siempre se ha notado la presencia de
la burguesía en el arte. Existió un fuerte apoyo por parte de distintas
galerías que se abrieron y que se centraron durante un tiempo en arte
conceptual, por ejemplo la galería Aquitania, Espai 3 de Sabadell,
Metránom y otras. Había mucha ayuda económica. Incluso invitaban
a artistas conceptuales a fiestas en donde se les daba la oportunidad
demostrar su trabajo. Hubo mucha gente en elplano de la acción. El
‘8Ciertamente, tras la crisis ideológica que sufrió el conceptualismo durante los años setenta,
una gran parte de los artistas catalanes que compusieron el tronco de estas actividades derivaron
sus intereses hacia otras propuestas. Sin embargo, no sería justo omitir que en la muestra Fuera
de Fonnato encontramos una participación catalana considerable que no sólo sirve de testimonio
de la vigencia de su trabajo en los años ochenta, sino que en la mayoría de los casos, su
actividad continúa en la actualidad y cuenta con el reconocimiento público e institucional, como
es el caso de Pere Noguera, Carios Pazos, Antoni Muntadas, Fugénia Balcelís o Francesc
Torres, entre otros.
‘9Nacho Criado, Fuera de Fonnato, Tras un largo paréntesis, entrevista realizada por Gloria
Collado y Carmen Bemárdez, Guía del Ocio, suplemento de arte, Madrid, febrero de 1983,
págs. lo-li.
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conceptual se convirtió casi en una moda, hasta que algún crítico le
dio el réquiem, entonces se produjo una diáspora y continuó
exclusivamente la gente que tenía interés30.
Desde esta perspectiva no es extraño que con el paso del tiempo las
discrepancias en la organización fueran en aumento. Una carta
enviada a Teresa Camps desde Madrid corrigiendo estrictamente el
contenido de los textos que ella y un equipo de colaboradores habían
realizado para la sección documental del catálogo31, unido a la
polémica surgida en torno a la participación de su marido Caríes
Pujol32 en la sección de Instalaciones, provocaron cierto malestar
entre los tres principales organizadores de la muestra que desembocó,
finalmente, en la dimisión de Teresa Camps ocho meses antes de la
inauguración de Fuera de Formato, asumiendo Rafael Peñalver la
responsabilidad como Comisario General de la exposición.
... . ISe aprecia un desequilibrio en cuanto al cómputo total de la
información que queda profundamente descompensada a favor del
área catalana, debido a que: - Todas laspersonas que van a escribir
saben de ese área, peroprácticamente nada (por lo menos en directo)
del resto de Espana.
30Concha Jerez, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistas).
31Estos textos no llegaron a editarse en el catálogo de la exposición Fuera de Formato.
32En aquellos años, el trabajo de Caríes Pujol era criticado, incluso en Cataluña, por
compaginar sus videoinstalaciones con la práctica de la pintura.
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- En Cataluña se ha guardado hasta el último papel que registrase
este tipo de actividades, lo cual no ha ocurrido en el resto de España
por múltt~les razones, por ello la mayoría de ellas se han olvidada
- En Cataluña se ha valorado más lo propio, quizá debido a un
sentimiento de afirmación de la nacionalidad. En el resto de España
se ha sido en la mayoría de los casos totalmente críticos, hasta el
punto de pasar al olvido personas que durante un tiempo realizaron
prácticas alternativa.?3.
Teresa Camps, por su parte, en la entrevista realizada para esta
investigación en enero de 1997 localizada en el anexo Entrevistas de
esta tesis, evoca el proceso de organización de la muestra recordando
la terrible distancia que lentamente se fue originando entre ellos:
notaba falta de transparencia, decisiones que no se consultaban,
criterios que nunca se hablan previsto ni por supuesto valorado, y
una actitud personal excesivamente crítica, radicalizada y cerrada
que me empujó a la dimisión cuando se extorsionaron decisiones, se
vetaron personas que ya habían sido confirmadas desde el primer
momento y se negaron, (todavía no sépor qué), evidencias históricas
acusadas de “nacionalistas” por el hecho de que la mayoría de
artistas participantes así como la más amplia y documentada historia
de las prácticas alternativas en España correspondía a Cataluña.
Llegaron a decirme que “había demasiados catalanes” y que este
hecho “descompensaba” al resto de España. Detrás de esta
aberración histórica y teniendo en cuenta que la muestra había
33Nacho Criado-Concha Jerez, texto enviado a Teresa Camps con las correcciones al
realizado por ella y su equipo. Madrid, junio de 1982. Archivo de Concha Jerez.
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surgido en mi casa con una clara voluntad de apoyo, (compartido por
todos los participantes catalanes que conocían perfectamente la
intención de la misma), creí ver un abierto deseo de ponerme
dflcultades personales agravado además por el hecho de que tanto
mis desplazamientos como gasto en docwnentación realizados por ml
y el trabajo, el concepto y el tiempo que invertí en ello nuncafueron,
no ya reconocidos, sino ni tan siquiera compensados
económicamente; las pocas facturas (básicamente billetes de avión)
quepresenté se perdieron para siempre.
Tras la dimisión de Teresa Camps, el bloque documental de la
exposición, hasta ese momento a su cargo, quedaba en un principio
vacio. En Madrid, los organizadores de Fuera de Formato se
encontraron de pronto con la situación de que, si bien los datos sobre
la evolución del arte conceptual en Cataluña les habían parecido
excesivos, en ese momento, sin embargo, eran inexistentes. Así, para
cubrir esta información se requiere la colaboración de Antoni
Mercader solicitándole un articulo sobre la situación general del
pasado y presente de las áreas alternativas del arte en Cataluña.
Concha Jerez, en una carta enviada a Antoni Mercader gestionando
su contribución, se lamentaba de la postura adoptada por Teresa
Camps y reconocía que su dimisión les planteaba un verdadero
problema documental: Aunque nuestras c4ferencias venían
manifestándose desde hacía ya tiempo, debido a la diversidad de
criterios en el contenido del catálogo que radicaba fundamentalmente
en un excesivo hincapié historicista por su parte y una decisión de
centrar la muestra en el presente por nuestra parte, el texto que
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nosotros le enviamos en réplica del suyo lo hicimos con idea de
plantear todos los problemas que había de una vez por todas encima
de la mesa. Es decir aunque evidentemente era un texto duro,
pensamos que era imprescindible para cla4ficar lospuntos básicos de
divergencia sobre el tipo de aposición que el Centro Cultural queda.
La respuesta de Teresa Camps fue un telegrama urgente a Rafael
dimitiendo irrevocablemente. Todos nosotros hemos sentido mucho
que no haya habido un diálogo, ante una serie de criticas que se le
planteaban, especialmente en temas como el tratamiento
desequilibrado de la información, por falta de documentación de
zonas enteras del territorio español, desde artistas que viven en
Madrid hasta el País Vasco donde yo pude personalmente comprobar
que no se había escrito a estas alturas del proyecto ni una sola carta
a los artistas que trabajan actualmente en estas prácticas.
Lamentamos la dimisión de Teresa, porque entre otras cosas nos ha
obligado a replanteamos la exposición desde el punto de vista
documentaf4.
Pero en realidad la selección de participantes y la sección documental
no fueron los únicos puntos conflictivos. El enfoque de la muestra, la
manera de disponer y repartir el presupuesto otorgado por el
Ayuntamiento, los textos que aparecieron y los que no aparecieron en
el catálogo y las distintas secciones en las que se dividía la exposición
con los artistas que intervenían en cada una de ellas, fueron algunas
de las cuestiones más debatidas; no obstante, quizá el objetivo más
ambicioso y al que se dio la máxima importancia en el planteamiento
34Concha Jerez, carta dirigida a Antoni Mercader, Madrid, 11 de julio de 1982. Archivo de
Concha Jerez.
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de la exposición fue el carácter itinerante de la muestra unido a la
propuesta de realizar una separata al catálogo que contuviese una
visualización del espacio vacío y del espacio instalado por cada punto
del circuito a seguir.
Se gestionó la exhibición del contenido total de la exposición en
varios puntos de la geografía española e incluso se barajaron varias
posibilidades en museos del extranjero. En realidad, fueron muchos
los lugares que se estudiaron con mayor o menor fortuna en los
acuerdos que se realizaron para la presentación de Fuera de Formato
a través de un circuito interior y otro exterior alternativo a Madrid.
La situación a finales de septiembre de 1982, reiniciadas las
negociaciones que habían comenzado en julio y se habían paralizado
en agosto, aún no se había concretado. Se había contactado con
Barcelona a través de la Generalitat que se mostraba interesada;
también existía interés por parte de la Generalitat de Valencia; Vostelí
había mostrado su entusiasmo en llevar la exposición a su museo en
Malpartida en Cáceres y también gestionaba su traslado a Berlín y al
Centro Georges Pompidou y al ARC de París, de los que no se había
obtenido respuesta.
Para solicitar la aceptación de la muestra en los distintos lugares
previstos para su posible presentación se planteó la realización de un
dossier explicativo de la propuesta. Su estructura constaba de varias
secciones dispuestas de la siguiente manera, en primer lugar una
presentación de Rafael Peñalver, a continuación, a cargo de Teresa
Camps, la aclaración de la propuesta teórica con el contenido y
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formato de la exposición, y por último, los proyectos de las
instalaciones, obras y la sugerencia de zaj como invitado especial.
No obstante, tras los muchos trámites que se realizaron para la
aceptación de la exposición en diversos lugares de la geografía
europea y en los cuales incluso se llegaron a establecer acuerdos con
posibles fechas, el Centro Cultural de la Villa fue el único punto de
exhibición del contenido de la muestra. El ansiado objetivo de
itinerancia para la exposición Fuera de Formato, bien por el
desinterés y la falta de ayuda hacia estas manifestaciones artísticas
que existía en ese momento o bien por la posible dificultad de gestión
debido a los conflictos internos en la organización, se convirtió en
uno de los tantos proyectos frustrados a lo largo de la complicada
evolución de la muestra.
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1. Un nombre para otros soportes
El primer proyecto se llamó provisionalmente En torno al soporte. En
realidad Fuera de Formato como título no fue concretado hasta pocos
meses antes de la inauguración de la muestra el 15 de febrero de
1983. Sin embargo, como se observa en las palabras de Teresa
Camps, estaba clara la idea de que el nombre de la exposición girara
en torno a la validez de otros soportes en relación con los
tradicionales: “Otros soportes” sigr4fica no sólo el hecho físico sino
también la posibilidad real de una enorme gama de comportamientos,
prácticas, objetos y opciones experimentales que se abren a partir del
objeto únicos’.
Las propuestas se orientaban hacia la búsqueda de un nombre que
significara todo lo que de diverso planteaba la exposición respecto a
otras actitudes artísticas más convencionales. Emerger, idea de N.
Criado, Vigencia, de A. Mercader, y otros como Antinorma, No-
norma, Otra realidad o Vigencia de otras realidades, fueron algunas
de las posibilidades que se barajaron como las más indicadas. Uno de
los títulos más aceptados fue Descubierta, planteado por Nacho
Criado. En un texto recogido de una de las sucesivas reuniones que se
mantuvieron con el fm de organizar y estructurar la exposición,
Concha Jerez comentaba: El que se ve más claro porparte de los dos
(N. Criado y C. Jerez) es Descubierta. Este nombre iría unido a la
idea gráfica de dos manos, una cerrada y otra abierta en cuyo
35Teresa Camps, Anteproyecto de la muestra a realizar en el Centro Cultuml de la Villa de
Madrid, Barcelona, abril de 1981. Archivo de Concha Jerez.
39
interior estaría escrita la palabra Descubierta. Nos parece que este
titulo está ligado a muchas ideas interesantes: la del juego de los
niños a ocultar algo y descubrir lo que hay dentro cuando se le da un
pequeño golpe, a lo que estaba oculto y en un momento dado se
descubre, al signjficado de esta palabra en términos militares, que
sign~ca “salida masiva al exterior”, “dar la cara”, etc.36.
Descubierta ponía claramente de manifiesto la necesidad de una
reaparición pública de las prácticas conceptuales que reivindicaban,
tras un largo periodo de ocultación involuntaria, su lugar
correspondiente en la escena artística española. Sin embargo este
nombre tampoco fue defmitivo e incluso surgió la posibilidad de
utilizar un subtítulo como Actitudes e Identidad, 1964-1982; La
Práctica Diversa, ... del tiempo furioso, El Ojo Ausente y Fuera de
Formato, entre otros.
A este respecto, Teresa Camps, considerando innecesaria la presencia
de un subtítulo para la exposición, dedicaba en una carta enviada a
Concha Jerez un amplio comentario a la sugerencia de Mercader,
Vigencia, y lo proponía como único título, elogiando en primer lugar
su significación acorde a los objetivos de la propia muestra y, en
segundo lugar su fácil traducción a otros idiomas en base a una
posible itinerancia de la misma: Se trataba de mostrar que esta
opción era válida, ascendente y vigente, hasta el punto de que el
primer título que se propuso para la muestra fue “Vigencia “y’. Teresa
36Concha Jerez, texto que sintetiza la reunión celebrada con Nacho Criado, el 29 de enero de
1982, para la organización de Fuera de Fonnato. Archivo de Concha Jerez.
37Teresa Camps, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997, (véase
el anexo Entrevistas).
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Camps no deja pasar la oportunidad de hacer referencia a otras
exposiciones y a la eficacia y precisión seguida en la elección de su
título: No veo ninguna necesidad de subtítulo. Pienso que los
subtítulos sirven de aclaraciones, explicaciones o justificaciones de
intenciones poco explicitadas en los títulos demasiados ambiguos.
¡ . .1 Recordad que tendemos a “normalizar” una situación, tenemos
derecho a ello, por lo tanto, no debemos justificar algo que ya existe
pese a las circunstancias o a “los olvidos” de algunos que no quieren
ver ¡ . .1 lapropuesta de Mercades Vigencia, me gusta mucho y creo
que recoge, por una parte, la intención nuestra: mostramos algo que
se ha desarrollado en el tiempo y que sigue en vigor; tanto por su
continuidad como por su no caducidad en cuanto a planteamientos,
opciones, conceptos y realizaciones. ¡ . .1 Por otra parte, tiene mucha
facilidad de traducción y no tiene pretensiones. “Nuevas
figuraciones “, por ejemplo, no es retórico ni complicado; es una
palabra-idea que se coge con el mismo sentido en diversos idiomas.
Creo, en fin, quefacilita las cosa.?8.
Pero a pesar del extenso desarrollo de las opiniones de Teresa Camps
defendiendo Vigencia a ultranza, en Madrid el nombre no gustaba y
fue . . .Fuera de Formato, pensado en un principio como subtítulo, el
que se afianzó finalmente como título definitivo para la exposición.
En el titulo del catálogo original las palabras Fuera de Formato eran
precedidas de puntos suspensivos como si se tratara del final de una
hipotética frase, reflejando así una correspondencia con la conclusión
de una etapa como plataforma hacia nuevas expectativas para el arte
38Teresa Camps, carta dirigida a Concha Jerez, Barcelona, 12 de mayo de 1982. Archivo de
Concha Jerez.
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conceptual español. En realidad este nombre resultaba muy
representativo del sentido global de la propia muestra. Por un lado,
Fuera de Formato hacía referencia al hecho de que la apariencia
externa de las obras era distinta a la tradicional y, por otro, a que, si
bien el concepto sigue siendo esencial en la obra, las posiciones de
partida y procesos seguidos en la realización de las mismas en 1983
eran también diferentes a los de la década anterior.
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2. Selección de Participantes
La primera selección de los participantes de Fuera de Formato la
planteó Teresa Camps en su anteproyecto de abril de 1981. Como se
ha expuesto anteriormente, en este primer esbozo de la estructura de
la exposición, ésta se había organizado en tres bloques. El primero
consistía en un espacio dedicado a instalaciones, entendidas como
obras originales creadas para ese contexto y con la posibilidad
añadida de ser trasladables a otros espacios. El segundo se destinaba
al trabajo de los artistas que, sin haber trabajado en la década
anterior, manifestaban ahora un claro interés por la actividad de corte
conceptual. Y finalmente, el tercer bloque se trataba de una sección
documental.
Siguiendo esta clasificación, en el primer apartado se incluyó
inicialmente a la gente más representativa y digamos más llamativa
del conceptualismo en Cataluña, tales como Pere Noguera, Caríes
Pujol, Antoni Muntadas, entre otros, y a Concha Jerez, Nacho
Criado y Alberto Corazón como representantes del arte conceptual
madrileño39.
En el segundo bloque, el destinado a las incorporaciones recientes a
estas prácticas, la representación en la muestra de los artistas aún sin
trayectoria histórica no estaba decidida. Y por último, el tercer
39Cabe destacar que como representantes de Madrid se consideraba a aquellos artistas que,
independientemente de su origen geográfico, trabajasen en la capital de España. Este es el caso
de Nacho Criado, nacido en Mengíbar, o el de los canarios Concha Jerez, Juan Hidalgo, etc.
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apartado, de exclusivo carácter informativo, contenía diapositivas,
textos, catálogos, fotografías, etc., con lo que la selección pretendía
ser lo más completa posible en base a su objetivo de documentar las
actividades conceptuales en España desde sus inicios hasta ese
momento.
En el segundo proyecto realizado en noviembre de 1981 surge la
necesidad de establecer una selección más rigurosa de obras y
artistas. Los criterios generales eran: continuidad de la opción
40, profesionalización suficiente en la actitud personal y en
la aportación reflexiva, presentación pública de sus obras con cierta
regularidad, trabajo realizado preferentemente en nuestro país, al que
se añadió el de los artistas exiliados bien forzosa o voluntariamente, y
severidad en cuanto a las obras a realizar en la propia muestra
mediante la presentación previa de proyectos.
El interés por la representación de los artistas recién incorporados
quedaba en principio ligeramente desplazado. De esta manera la
sección de Instalaciones la formarían: Nacho Criado, Concha Jerez,
Francesc Torres, Antoni Muntadas, Miralda, Pere Noguera, Angels
Ribé, Caríes Pujol, Carlos Pazos y el grupo zaj, con el que se
barajaba la posibilidad de inaugurar la exposición con un concierto.
Así pues, en un principio intervendrían con obra presente en la
muestra nueve artistas más el grupo zaj, que contaría con un espacio
en exclusiva destinado a mostrar el trabajo de sus tres integrantes.
Otros artistas seleccionados, tales como Joan Rabascalí, Jaume Xifra,
~AlbertoCorazón, que había abandonado estas prácticas en favor del diseño, quedaba fuera
de esta selección.
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Jordi Benito, Francesc Abad, Albert Girós, Fina Miralles o Jordi
Cerdá participarían en otra sala destinada únicamente a
documentación y en la cual se recogería de manera exhaustiva su
trabajo.
Sin embargo, el proyecto se amplía más tarde con una nueva sección
llamada en un principio Monográfica, que posteriormente cede su
nombre a la sección documental para adoptar para sí el de
Intermedia. Esta nueva sección, Intermedia, estaría integrada por
piezas no necesariamente realizadas específicamente para la muestra,
por artistas de diversa procedencia cuyo trabajo se desarrollaba dentro
de la atmósfera conceptual. Así pues, se incluía desde Valcárcel
Medina, claro exponente del conceptual madrileño desde los años
sesenta,, a artistas relevantes de los años setenta, como Albert Girós,
Leopoldo Emperador o Francesc Abad y también, volviendo a la idea
inicial de representar al artista conceptual reciente, se añadía en esta
sección el nombre de David Nebreda, más avalado por la calidad de
su trabajo que por una trayectoria histórica significativa.
Esta ampliación también fue causa de problemas entre los
componentes encargados de la organización y más concretamente
entre Teresa Camps, al margen de estos cambios, por un lado, y
Concha Jerez y Nacho Criado por otro, como así se refleja en las
palabras que Teresa Camps dedica a este tema en una carta dirigida a
Concha Jerez y Nacho Criado en donde se lamentaba abiertamente de
estos nuevos cambios realizados sin su colaboración: ¿ Qué criterios
se han seguido para seleccionar a estos cinco artistas, todos ellos sin
duda excelentes y por qué se han excluido otros?. Para mi, como
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también supongo para vosotros, todos los artistas son iguales, ¿por
qué unos, (los diez señalados desde elprincipio) van a estar presentes
con obra grande y representativa y los otros, (en este caso los
añadidos) van a estarlo con pequeña?. 1.. .1 Os pido que entendáis
que no quiera responsabilizarme de esta nueva sección, puesto que no
he intervenido en esta decisión ni en esta selección, en consecuencia,
no debe figurar mi nombre en el comité organizados sino sólo en la
documentación la cual asumo y he asumido totalmente desde el
41primer momento
Inicialmente, como hemos visto, se había presentado la exposición
incluyendo el planteamiento de revisión antológica. Sin embargo,
ante la exigencia de una objetividad rigurosa promovida por el
estimulo de Concha Jerez y Nacho Criado, el proyecto iba derivando
su atención hacia la vigencia actual de esas prácticas con el objetivo
de valorar la continuidad, evolución y actitud tanto en los artistas
como en sus obras42. Nacho Criado, al menos, nos advierte de forma
explícita sus intenciones: Con Fuera de Formato se intentó mostrar
una serie de opciones individuales. Gente de distintas generaciones
con planteamientos coincidentes y expectativas bastante amplias
trabajando fuera de formato, es decir, saliéndose del formato
tradicional e individual de pintura, grabado, escultura, etc. Por esta
razón se llamó la exposición “Fuera de Formato “. En ningún
41Teresa Camps, carta dirigida a Concha Jerez y Nacho Criado, Barcelona, 26 de junio de
1982. Archivo de Concha Jerez.
42Trayectoria de una propuesta, Fuera de Formato, catálogo, Centro Cultural de la Villa de
Madrid, 1983, Pág. 7.
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momento se intentó una adaptación del conceptual de los años setenta
a los años ochenta43.
La intención fundamental se focalizaba paulatinamente en reunir a
diferentes personas, sin importar su trayectoria, que estuvieran
trabajando individualmente en proyectos que mostraran cierta
afinidad de planteamiento independientemente de sus origenes. En
este sentido, Nacho Criado y Concha Jerez manifestaban una
preocupación por encontrar a aquellos artistas ajenos a Madrid y
Barcelona cuyo trabajo estuviera próximo a las intenciones de Fuera
de Formato, por lo que toman la iniciativa de ampliar la selección
también al País Vasco en donde, por sugerencia de Xavier Saez de
Gorbea se incorporaron a Fuera de Formato dos artistas más, Angel
Hados en la sección de Instalaciones, y José Ramón Morquillas en la
sección de Intermedia.
Por otra parte, la dificultad de reorganizar pasado y presente del
conceptual español en una misma exposición determinó, después de la
dimisión de Teresa Camps como Comisaria General, una
reorganización de la sección documental. En esta reorganización se
propuso trasladar a esta sección la participación de Caríes Pujol el
cual no encontrando justificación alguna en este cambio de última
hora, excepto quizá debido a razones personales, prefirió, tal y como
expone el mismo Pujol en una carta enviada a la Comisión
Organizadora, dimitir del proyecto, y su presencia en Fuera de
43Nacho Criado, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, junio de 1994, (véase el
anexo Entrevistas).
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Formato, finalmente, se limitaría al Apéndice de la cronología, un
nuevo apartado añadido al catálogo.
¡ . .1 no encuentro excusa de este desplazamiento a la parte
“Monográfica”; en cuanto a mi proyecto (pedido por vosotros
mismos) estaba en vuestras manos ya hace bastante más de medio
año, así que creo que cualquier cambio se me hubiese podido avisar
mucho ante?4.
Finalmente, todos los cambios efectuados determinaron una división
de Fuera de Fonnato en cinco bloques. El primero era el de
Instalaciones, con proyectos encargados específicamente para ella,
integrado por Angel Bados, Nacho Criado, Concha Jerez, Muntadas,
Pere Noguera, Carlos Pazos, Angels Ribé y zaj.
El segundo bloque se trataba de la sección anteriormente mencionada
llamada Intermedia y estaba integrada por un grupo de artistas cuyas
obras no se centraban en el área espec(fica de la instalación pero en
sus propuestas se revelaba un cierto carácter ambientat5. Los artistas
eran José Ramón Morquillas, Francesc Abad, Leopoldo Emperador,
Albert Girós, David Nebreda e Isidoro Valcárcel Medina.
La tercera sección, Monográfica, eminentemente documental, estaría
constituida por fotografías, propuestas, ediciones de los trabajos,
expuestos o no, más significativos de una selección de artistas que
~CarlesPujol, carta dirigida a la Comisión Organizadora de Fuera de Fonnato, Barcelona, 8
de enero de 1983. Archivo de Teresa Camps.
45Dossier de la muestra Fuera de Formato. Archivo de Concha Jerez.
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incluía la participación de Eulália Grau, Eugénia Balcelís, Joan
Rabascalí, Jaume Xifra, Atelier Bonanova46 y Antoni Miralda. Esta
sección también estuvo sujeta a cambios y revisiones rigurosas del
trabajo de los artistas que la compondrían por parte del criterio de los
organizadores de Fuera de Formato. Jordi Cerdá, artista clave en el
conceptualismo catalán de los años setenta, fue una de las ausencias
en el conjunto de la muestra. A pesar de que su participación
constaba inicialmente en una primera selección de los participantes
para la sección Monográfica, su obra fue finalmente excluida en base
a atribuirle un interés pictoricista ajeno al sentido básico de la
exposición. El propio Jordi Cerdá, en desacuerdo con el juicio
establecido hacia su trabajo, manifestaba su descontento por la
exclusión de su presencia en el proyecto: ¡ . .1 Es un momento
delicado para según qué prácticas alternativas (mal llamadas
alternativas creo) porque otras tendencias con objetivos económicos
determinados, aunque de espíritu renovador dudoso, quieran sentar
cátedra. 1... ¡De aquí que sea bastante injusta y en este caso
equivocada vuestra posición con mi obra, ya que “esta lectura un
tanto radical de unas prácticas concretas” que decís, a mí no me
tiene que afectar para nada puesto que mi actividad es coherente con
unas constantes, según se ha dicho, escrito y estudiado, amplias.
¡ . .1/ti.
~El Atelier Bonanova, cuya gestación se sitúa en Mallorca en el 1974, definido por sus
componentes Jose Luis Mata y Antonia Payero, es: una platafonna autogestionaria grupal,
abierta y renovable. Carece de objetivos y proyectos: contra ellos permanece. A veces> “se
cruza” con el arte. (Atelier Bonanova, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid,
diciembre de 1995, véase el anexo Entrevistas).
47jordi Cerdá, carta dirigida a Rafael Peñalver, Barcelona, 8 de enero de 1983. Archivo de
Concha Jerez.
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En realidad la elección de los participantes de cada una de las
secciones establecidas en la configuración de la muestra estuvo
marcada en varias ocasiones por el rechazo de artistas que
compaginaban la pintura con un trabajo de corte conceptual. Sin
embargo, es obligado comentar que, dada la intercambiabilidad entre
los géneros artísticos que se vive hoy en día, ciertamente el criterio de
selección seguido en Fuera de Formato, marcado por una exigencia
de supuesta fidelidad a la práctica conceptual, estaría fuera de
contexto.
Por otra parte la sección Monográfica se vio aumentada con la
participación de Francesc Torres, que a pesar de que en un principio
había aceptado la invitación a participar en la sección de
Instalaciones, no pudo finalmente comprometerse debido a que los
retrasos en el montaje de Fuera de Formato provocaron una
superposición con otros proyectos suyos previamente acordados y
finalmente sólo participó con documentación.
¡ . .1/ obstáculo insalvable con el que me encuentro es el poder
compaginar la exposición de Madrid con otros compromisos
establecidos previamente. En la temporada 1982-1983 voy a tener
seis exposiciones cada una de ellas con una instalación distinta. Estos
tratos se cerraron hace más de un año. Cuando hablé por telefono
con Tere Camps la primera vez, me mencionó el mes de diciembre
para la exposición en Madrid, lo que era perfecto para mí ya que
tenía espacio libre desde últimos de noviembre hasta mediado~
enero; suficiente tiempo para dedicar toda la atención nece.
50
vuestro proyecto. Volví a hablar con Tere hará cosa de semana y
media y lasfechas se habían cambiado de diciembre a febrero, fechas
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a las que me es imposible adaptarme
A diferencia de Francesc Torres, Joan Rabascalí, cuya presencia en la
muestra se había concertado desde un principio en base a la
realización de un proyecto especifico, fue también relegado cuatro
meses antes de la inauguración de Fuera de Formato a la sección
documental, decisión que, examinando sus propias palabras al
respecto, fue causa de desconcierto y disgusto: ¿ Qué es eso de
reajuste?; ¿ Qué es eso de matizar después de la llegada de las obras
del País Vasco?; ¿ Cómo no generar exclusiones injustas
mandándome a una vitrina, cuando se tenían que repartir la
superficie de exposición entre todos los participantes? (carta del
23/07/82); ¡ . .1 ¿Eso es lo que llamas potenciar? Realmente es
despotenciarnost
.
Tampoco participó Miralda en este caso, que a pesar de ser invitado
inicialmente a la sección de Instalaciones propuso un presupuesto que
se excedía al previsto para la realización de la muestra. Sin embargo,
y a pesar de que Miralda no aparece en el catálogo en la sección
Monográfica y sólo aparece en la Cronología, en el panel destinado a
mostrar la documentación de la actividad artística de Jaume Xifra se
expusieron referencias al trabajo de Miralda realizado en los años
~FrancescTorres, carta dirigida a Concha Jerez, Nueva York, 31 de mayo de 1982. Archivo
de Concha Jerez.
49Joan Rabascalí, carta dirigida a Rafael Peñalver, París, 10 de octubre de 1982. Archivo de
Teresa Camps.
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setenta dentro del colectivo Els catalans de París junto a Jaume Xifra,
D. Selz y J. Rabascalí.
La cuarta sección, se destinó a reunir una selección de trabajos de los
tres integrantes del grupo zaj, Juan Hidalgo, Esther Ferrer y Walter
Marchetti, que, como se ha comentado, disfrutaban de un espacio
exclusivo dentro de la sala de exposiciones del Centro Cultural de la
Villa.
Y por último la sección Performance, prevista para que se
desarrollara los primeros días posteriores a la inauguración y que
contaba en un principio con la participación de Nacho Criado, Esther
Ferrer, Juan Hidalgo, Walter Marchetti, Morquillas, Valcárcel
Medina, Pere Noguera y Angels Ribé, también sufrió cambios de
última hora que determinaron la intervención añadida de Pedro
Garhel y la ausencia de José Ramón Morquillas y Angels Ribé.
Finalmente, la sección documental planteada desde un principio como
resumen de los acontecimientos pasados recientemente y que tantos
problemas había provocado quedó reducida, además de la
documentación sobre la selección de trabajos de los artistas
participantes en la sección Monográfica, a un bloque añadido al
catálogo titulado Cronología. Este apartado, realizado por Concha
Jerez como veremos más adelante, se limitó a contener información
de textos y hechos significativos en la evolución del arte conceptual
en España y documentación de todos los participantes de las secciones
anteriores, incluyendo a los artistas que por distintas causas no
estaban presentes, todo ello organizado de forma cronológica.
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3. Presupuesto económico
El presupuesto económico para la realización de Fuera de Formato
no quedó al margen de todos los cambios que se sucedieron en la
organización del proyecto.
Teresa Camps, reclamaba desde el primer momento una mayor
atención para el catálogo y la colaboración de un equipo para trabajar
en la investigación constituido por licenciados y alumnos de arte
contemporáneo del Departamento de Arte de la Facultad de Filosofía
y Letras de la Universidad Autónoma de Barcelona. En abril de 1981
fue enviado a Rafael Peñalver un primer presupuesto realizado por
Teresa Camps en colaboración con Antoni Mercader, en el que se
solicitaba un total de dos millones seiscientas cincuenta mil pesetas
repartido entre los honorarios de los participantes, coordinadores, un
equipo de investigación, gastos de instalación y el catálogo, para el
que solicitaba la cantidad de un millón de pesetas50. Este primer
presupuesto no fue aceptado y en mayo de 1981 realizan una segunda
propuesta junto con Concha Jerez en la que se ajustan las cantidades
50E1 proyecto repartía el presupuesto de la siguiente manera: Investigación (equipo de cinco
miembros, un alío de trabajo): 500.000 pts; Honorarios (coordinación: 100.000 pts y
participantes: 12 en aquel momento x 25.000 pts=300.000 pts): 400.000 pts; Catálogo (texto
introducción, texto analítico, textos biográficos, repertorios, documentación, aproximadamente
250 páginas impresas en offset, 1000 ejemplares): 1.000.000 pts; Gastos de instalación
(recuperación de documentación: 50.000 pts, ordenación y recuperación de material
audiovisual: diapositivas, cine, vídeo: 100.000 pts, ampliaciones fotográficas: 300.000 pts,
transportes y desplazamientos: 200.000 pts, materiales diversos: 100.000 pts): 850.000 pts;
TOTAL: 2.650.000 pts. Teresa Camps-Antoni Mercader, proyecto de presupuesto para la
muestra En tomo al Soporte, Barcelona, abril de 1981. Archivo de Concha Jerez.
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iniciales a un total de un millón y medio de pesetas. De esta manera
se disminuyen los gastos del catálogo, los gastos de instalación
también se ven mennados y el equipo encargado de la documentación
SI
se reduce a tres personas
Sin embargo las cifras se incrementaban a la misma velocidad que lo
hacían las ambiciones de la exposición. En los siguientes avances
presupuestarios nos encontramos con sumas que superan los tres
millones de pesetas.
Por otra parte los intereses en la disposición del dinero no eran los
mismos en Cataluña y Madrid. Mientras en Madrid, Nacho Criado y
Concha Jerez centraban su atención en el gastos que ocasionaba el
contenido artístico de la exposición, en Cataluña, Teresa Camps
continuaba interesándose en primer lugar por el catálogo y más
concretamente por la sección documental que tenía a su cargo. Así
pues, con la intención de convertir el catálogo en un documento
básico en el estudio del desarrollo de actitudes y hechos relacionados
con el llamado arte alternativo en España, éste no tarda en recuperar
52
su cifra inicial de un millón de pesetas . Sin embargo, a pesar de que
51E1 presupuesto se repartía en tres bloques: Gastos de personal (coordinación: 25.000 pts;
participantes: 12x25.000 pts: 300.000 pts; 3 personas encargadas de la documentación: 75.000
pts): 400.000 pts; catálogo (texto introducción, texto analítico, textos biográficos, repertorios,
documentación; aproximadamente 250 páginas impresas en offset, 1000 ejemplares): 500.000
pts; gastos de instalación (recuperación de documentación: 50.000 pts; ordenación y
recuperación de material audiovisual, diapositivas, cine, vídeo, etc.: 100.000 pts; ampliaciones
fotográficas: 200.000 pts; transportes y desplazamientos: 200.000 pts; materiales diversos:
50.000 pts): 600.000 pts; TOTAL: 1.500.000 pts. Teresa Camps-Concha Jerez-Antoni
Mercader, avance de presupuesto para la muestra En tomo al soporte, Madrid, mayo de 1981.
Archivo de Concha Jerez.
52Esta cifra aún se incrementaría con medio millón de pesetas más como consta en uno de los
últimos presupuestos realizado a finales de diciembre de 1982. Archivo de Concha Jerez.
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la aportación económica era aceptable sobre todo considerando el
contexto nada favorable a la expansión de estas prácticas artísticas,
desde Barcelona se pretendía aún una mayor dimensión para el
catálogo, enfrentando los intereses de Madrid y Cataluña y añadiendo
de nuevo más problemas a los ya existentes en la organización de la
exposición. Nacho Criado y Concha Jerez, ante el temor de que los
recursos a los propios proyectos de los artistas quedaran mermados,
se lamentan del poder adquirido por el catálogo: Se habla de máxima
documentación gráfica, que si se cumple teniendo en cuenta todo el
contenido de artículos, el catálogo nos cuesta más de dos millones y
se come la muestra’%
No obstante, tras la dimisión de Teresa Camps, la situación,
evidentemente, se invierte. La sección documental pierde todo el
protagonismo, y Concha Jerez y Nacho Criado, centraron su atención
en las obras, materiales, transporte, desplazamientos y, como indica
la propia Concha Jerez, lo más difícil de justificar, los honorarios de
los propios artistas: Con la parte de documentación no hay ningún
problema; son totalmente jus4ficables los gastos que entrañan en
cuanto a contenido, cara al catálogo y en cuanto a visualización en
la exposición. Así mismo dentro de ese capítulo están perfectamente
justflcables los honorarios de Teresa y Mercader. También los de
Nacho y míos en cuanto a coordinación, maquetación, etc., del
catálogo.
53Nacho Criado-Concha Jerez, texto enviado a Teresa Camps con las correcciones al
realizado por ella y su equipo. Madrid, junio de 1982. Archivo de Concha Jerez.
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... .1. En cuanto al capitulo de los artistas, se desglosan los gastos en
tres tipos: desplazamientos, gastos de material y honorarios. Los dos
primeros son justflcables en función de que reciben un encargo del
Centro Cultural para realizar una obra espec(fica para una
exposición concreta ¡ . . ¡ Lo que resulta más problemático por su
falta de precedente es el pago por realización de su trabajo, sin que
por ello elAyuntamiento se quede con el mismo ¡ . .1%
El último presupuesto del que existe constancia, con fecha del 24 de
diciembre de 1982 ~, reclamaba ya una cantidad tres millones
novecientas doce mil pesetas. Sin embargo, a pesar de ser éste el
último presupuesto que se conserva, podemos saber que no se trata
del definitivo. Las variaciones posteriores al 24 de diciembre de 1983
en el número de artistas de la sección Instalaciones así como de la
sección Performances son constancia de las ligeras modificaciones
que sin duda sufrió el presupuesto en los dos meses precedentes a la
inauguración. En cualquier caso, si bien podemos advertir a través de
las cartas enviadas a los propios artistas, que las cantidades
establecidas, independientemente del número de participantes en cada
sección, de gastos de materiales de realización de cada instalación, de
honorarios para cada artista participante con obra presente y de las
54Concha Jerez, texto que sintetiza la reunión celebrada con Rafael Peñalver el 27 de enero
de 1982 para la organización de Fuera de Fonnato. Archivo de ConchaJerez.
“El presupuesto se repartía de la siguiente manera: Materiales de las instalaciones:
(10):450.000 pts; Viajes y estancias de nueve artistas: 232.000 pts; Originales de los 11
proyectos de Instalaciones: 330.000 pts; Catálogo: 1.500.000 pts; Documentación visual (fotos,
vídeo, audio): 320.000 pts; Transporte de obras y seguros: 250.000 pts; Comité Organizador:
300.000 pts; Montaje de la exposición: 250.000 pts; Cartel: 100.000 pts; peiformances (9):
180.000 pts; TOTAL: 3.912.000 pts. Comisión Organizadora, Presupuesto de la exposición
Fuera de Fonnato, Madrid, 24 de diciembre de 1982. Archivo de Concha Jerez.
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performances, no variaron, por lo que es poco probable que las cifras
se alejaran mucho de este último presupuesto, sí es significativa la
diferencia económica con respecto al primer anteproyecto de abril de
1981.
Ciertamente, el presupuesto definitivo registrado para Fuera de
Formato superó con creces el previsto en su anteproyecto inicial. Por
otra parte la muestra iba económicamente con cargo al presupuesto de
1983, por lo que resultaba imposible cubrir los gastos surgidos antes
de enero de ese año, como así lo señala Concha Jerez en una carta
enviada a los participantes de la exposición: ¡ . .1 Te parecerá absurdo
esto, pero los socialistas son tan rigurosos en el tema de las cuentas,
que todavía dados los precedentes de corrupción del Régimen
anterior, son demasiado rígidos en los trámites en que interviene
dinero. ¡ . .1 No habrá ningún problema en pagar los billetes y todos
los gastos que genera la exposición, pero en el año 1983 56•
En vista del considerable aumento de las condiciones económicas
iniciales que la exposición requería para su realización y dada la
circunstancia de que en principio el Ayuntamiento carecía de
presupuesto suficiente para su organización en solitario, se recurre a
entidades privadas y fUndaciones culturales para solicitar la
coproducción de Fuera de Formato. En las cartas enviadas por Rafael
Peñalver a las distintas empresas solicitando su colaboración se
adjuntaba el último presupuesto con los gastos desglosados y un
recuento de las exposiciones realizadas por el Ayuntamiento con el
56Concha Jerez, carta dirigida a Francesc Torres, Madrid, 25 de octubre de 1982. Archivo de
Concha Jerez.
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cálculo de la afluencia de visitantes realizado mediante un muestreo
estadístico.
Esta es una práctica habitual en numerosos países que no desmerece,
sino todo lo contrario, ni a las entidades coorganizadoras ni a la
propia administración, demostrándose como un eficaz método de
dWsión cultural y de acercamiento del sector privado, bajo una
nueva imagen, al ciudadano. ¡ . .1 Por supuesto, el Ayuntamiento
incluiría siempre, tanto en los catálogos, carteles o en cualquier otro
medio publicitario, el nombre de la empresa coproductora. También
en el caso de las entrevistas tanto en radio como en televisión, podría
aparecer junto al representante del Ayuntamiento, una persona de la
empresa coproductora ¡ . .11
Un proyecto añadido fue la propuesta de Concha Jerez de pedir como
contribución colectiva desinteresada que los proyectos enviados por
los artistas tuvieran cierta naturaleza gráfica, de tal modo que
pudiesen formar con todos ellos una carpeta que quedara en
propiedad del Museo Municipal junto con un duplicado del material
documental de la muestra, de forma que todo ello tuviera carácter de
utilidad pública. La firma del proyecto implicaría la autoridad por
parte del artista sobre los beneficios derivados de los derechos de
reproducción en el caso de que esta institución hiciera uso de ella.
Efectivamente tanto los artistas que participaron en la sección de
Instalaciones como los que lo hacían en la sección de Intermedia
colaboraron con esta intención, sin embargo la carpeta nunca llegó a
57Rafael Peñalver, carta provisional dirigida a El Corte Inglés solicitando su colaboración,
Madrid, 24 de diciembre de 1982. Archivo de Concha Jerez.
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realizarse, y finalmente los proyectos aparecieron exclusivamente en
el catálogo como único documento real de las obras que se exhibieron
en la exposición Fuera de Formato.
Por otro lado, tal y como nos cuenta Concha Jerez, Rafael Peñalver
consideraba el hecho de servirse del carácter itinerante pensado para
la muestra como apoyo en la financiación del proyecto: Rafael
expresó su objetivo inmediato de conseguir tres lugares de circuito
dentro de España que le reembolsasen cada uno 500.000 pesetas por
la aposición, con lo cual se quedarían los gastos reducidos a la
mitad. Estos sitios, en principio podrían ser: Barcelona, Valencia y
otro como Bilbao, Cáceres o Andalucíct. Sin embargo, esta
propuesta no pudo ser realizada ya que Madrid fue el único punto de
exhibición de la muestra Fuera de Formato. En realidad de todas
estas gestiones no se obtuvo ayuda económica, solamente se contó
con la colaboración de El Corte Inglés, que facilitó materiales para la
realización de alguna de las instalaciones y del Instituto Nacional de
Meteorología, que donó la fotografía para la portada del catálogo.
Finalmente, la financiación de Fuera de Formato estuvo costeada
exclusivamente por el Centro Cultural de la Villa.
58Concha Jerez, texto que sintetiza la reunión celebrada con Rafael Peñalver el 27 de enero
de 1982 para la organización de Fuera de Formato. Archivo de Concha Jerez.
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4. El catálogo: complemento de la muestra con 
entidad propia 
Dado el lugar significativo que ocupó el catálogo de Fuera de 
Fonnuto en las intenciones de sus organizadores, se considera 
necesario un estudio que analice su desarrollo, paralelo a la 
estructuración de la propia muestra en sí, en función de su contenido, 
Portada del catálogo de Fuera de Formato. 
I,a portada del catálogo, Igual al cartel que se edito para anunciar k 
muestra, e igual a la contraportada, sólo que ésta ultima a la inversa, 
la realizó Nacho Criado a partir de una fotografía de La Tierra 
tomada desde satélite y donada por el Instituto de Meteorología, en la 
cual las palabras .lj Fuera de Formato aparecían sobre la silueta de 
España. De esta manera, las palabras Fuera de Formato sobre España 
hacían referencia al objetivo de la organización de la muestra de 
resaltar por una parte las características propias del arte conceptual 
español y por otra de evidenciar su presencia en relación a un 
contexto internacional. 
Contraportada del catálogo de Fueru de Formato. 
De la misma forma que la disposición de las distintas secciones de
Fuera de Formato estuvo marcada por una serie innumerable de
cambios, la estructura del catálogo, reflejo de la de la exposición pero
no de su contenido, también sufrió en consecuencia continuas
rectificaciones de interesante desarrollo hasta completarse en su forma
definitiva.
En noviembre de 1981 los esbozos sobre la estructuración del
catálogo apuntaban hacia una división esquemática. En primer lugar
se contaba con una presentación de la exposición. A continuación
aparecía una cronología específica de actividades personales,
exposiciones y publicaciones, con documentación de acontecimientos
generales hasta 1983, que junto a otra cronología sociocultural
paralela a la anterior actuaban de referencias contextuales para
introducir la muestra.
El tercer apartado lo formaban los artistas y en él estaba previsto
incluir entrevistas personales sobre la obra de cada uno organizadas
por orden alfabético. El cuarto bloque consistía en la presentación de
las distintas secciones de la exposición y posteriormente aparecían las
instalaciones y las piezas personales. Para concluir, un apéndice con
documentación física de obras y artistas completaba el catálogo.
El 20 de diciembre de 1981 durante una reunión entre Teresa Camps,
Concha Jerez y Nacho Criado se matizan de nuevo estos cuatro
apartados. El primero consistiría en una presentación cronológica
esquemática ayudada de manera visual y escrita con textos sobre los
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distintos periodos históricos en los cuales se habían desarrollado estas
prácticas. El primer periodo abarcaba desde mediados de los sesenta
hasta 1971 y en él se situaban los primeros cuestionamientos hacia el
soporte y carácter reflexivo de la obra y se centraba la producción en
planteamientos cercanos al arte povera y minimal. El segundo
periodo abarcaría desde 1972 hasta 1976, años de mayor actividad e
incidencia del conceptualismo: Aunque esta producción se realiza de
una manera individual y dispersa en el resto de España, es la
configuración sociopolítica de Cataluña la que focaliza de unaforma
más intensa estas actividade?.
Y por último, se representaba un tercer periodo a partir de 1976, en
el cual los cambios políticos habían generado una crisis en el
contenido ideológico de estas prácticas que tiene como consecuencia
una individualización del trabajo y una escasa presencia en el
panorama artístico.
En un segundo apartado estaba previsto concentrar toda la
información de la propia muestra en si. Contendría el plano del
espacio, los proyectos de los participantes e información visual y
textos consistentes en entrevistas personales, reflexiones sobre la
propia obra y artículos de críticos. A continuación, un tercer bloque
básicamente documental, y en cuarto lugar un apéndice con fotos de
las obras una vez realizada la exposición.
59Comisión organizadora de Fuera de Formato, Cronología Básica, Madrid, septiembre de
1982. Archivo de Concha Jerez.
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En abril de 1982, Teresa Camps realiza un nuevo proyecto del
catálogo en el que se definía perfectamente su maquetación y la
intención del mismo basada fundamentalmente en la potenciación del
catálogo como complemento de la exposición en base a una utilidad
cultural beneficiosa para los posteriores estudiosos del tema: La
estructura y ordenación de este catálogo debe reflejar la estructura de
la muestra, de manera que los lectores no espectadores puedan
tambiénformarse una idea del contenido, planteamiento y montaje de
la exposición. ¡ . .1 La documentación gráfica que muestre el catálogo
será la misma que se muestre en la exposición. ¡ . .1 El ámbito
geográfico es el del estado español y las limitaciones temporales se
fijan en registros de actividades hasta diciembre de 1981, y son
menos precisos en cuanto a las fechas iniciales, que girarán
aproximadamente en tomo a 1964 ~
Teresa Camps dividía el catálogo en cuatro apartados. El primero lo
constituía un conjunto de artículos realizados por ella y un equipo de
colaboradores cuya misión seria la de explicar el contenido de la
documentación presentada. Proponía una serie de títulos indicativos
de los conceptos a desarrollar que componían un total de doce
apartados, tales como El uso de los medios tecnológicos a cargo de
Gloria Picazo, Presencia y relación con la naturaleza de Pilar
Parcerisas, Cuerpo y acción de M~ Josep Balsach, Los contenidos
ideológicos, o bien El intervencionismo político como soporte de una
alternativa plástica de Antoni Mercader o El video-art en España de
Joaquim DoIs, entre otros. En cada uno de ellos se especificaría un
fl’eresa Camps Miró, proyecto de catálogo, Barcelona, abril de 1982. Archivo de Concha
Jerez.
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planteamiento global del tema, una relación cronológica y la
bibliografía correspondiente presentada en un bloque propio.
El segundo apartado correspondía a la documentación de cada uno de
los artistas expositores; constaba de su proyecto a realizar, unos datos
mínimos personales y profesionales, documentación gráfica suficiente
para mostrar la totalidad del proceso personal y del trabajo realizado
y una bibliografía.
El tercer bloque se refería al material presentado. Se componía de
una mínima ficha del autor y del trabajo así como de la manera
formal de presentación del mismo, es decir, si se trataba de una foto,
proyecto, diapositiva, pieza, etc.
Finalmente, el cuarto apartado correspondía a la sección de
documentación y bibliografía con el fin de presentar un amplio
material documental para uso de investigadores y trabajos analíticos
posteriores. Esta sección constaba de tres partes: una antología de
textos básicos, manifiestos y artículos aclaratorios del trabajo del
artista, una relación de publicaciones no comerciales, monográficas,
editadas por artistas o instituciones, etc., y por último una bibliografía
referente a catálogos de exposiciones colectivas, libros y artículos de
carácter global.
Un mes más tarde, Concha Jerez enviaba una carta a Teresa Camps
en la cual le sugería ciertos cambios en la estructura del catálogo
propuesta por ella. El formato nuevo realmente no prescindía de nada
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de lo anterior, simplemente reorganizaba la información en menos
secciones con el objetivo de adquirir un aspecto menos académico.
Así, una primera parte consistiría en una presentación con fotografías
del espacio vacío previsto y la posibilidad de realizar una separata una
vez efectuada la exposición con fotografías de las obras expuestas
tanto en Madrid como en los diversos lugares donde se proponía
llevar la muestra. Seguidamente los Agradecimientos y un indice.
Después una presentación de Rafael Peñalver. En cuarto lugar un
apartado a cargo de Teresa Camps y su equipo de colaboradores,
explicando la propuesta teórica, contenido y formato de la
exposición. Este apartado incluía algunos de los textos ya propuestos
por ella a los que se añadían temas como La penuria general en la
que se han realizado los trabajos, La autocensura por problemas
económicos, La falta de marco de realización de propuestas en
España y Las condiciones socioculturales en los espacios catalanes,
madrileños y otros. A continuación seguiría el artículo de Mercader,
El intervencionismo político como soporte de una alternativaplástica
ampliado con el tema de los condicionamientos socio-políticos del
periodo estudiado hasta 1982 y un articulo de Simón Marchán sobre
un tema aún no concretado.
El siguiente apartado, la parte más extensa del catálogo, se componia
de una cronología junto con una selección de anotaciones y textos.
Concha Jerez proponía a Teresa Camps realizar esta sección desde un
punto de vista global con la posibilidad de realizar una fUsión de
hechos y artistas clasificados cronológicamente: Insistimos en que una
cronología común nos parece más acorde con la forma de
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desarrollarse el trabajo de la gente de este periodo en el que no hay
tanta gente tan especialista como para estar incluidos en cronologías
separadas. 1...! Si presentamos temáticas separadas con cronologías
separadas, podemos dar la impresión de que estamos hinchando el
globo ¡ . . ¡ Si por el contrario presentamos una cronología total, con
todos los hechos, trabajos y textos mezclados, como ocurrieron en
realidad~ se va a ver la cantidad de cosas que se han realizado a
pesar de las condiciones adversas de todo tipo en que se han dado
estos trabajos61.
Finalmente, el apartado de Instalaciones y la sección Monográfica se
planteaban con una entrevista personal sobre unos puntos básicos
establecidos a partir de una conversación con cada artista, el proyecto
y las fotografías de las obras. Y por último, la sección titulada + zaj
estaría formada por una recopilación de textos y trabajos del grupo
junto a una presentación del mismo a cargo del crítico Daniel Charles
realizada expresamente para este proyecto.
Aún experimentó más ajustes la maquetación del catálogo para llegar
a su forma definitiva, la cual finalmente aparecía fragmentada
exclusivamente en tres bloques: presentación de la exposición,
participantes de los distintos apartados, con la sección
complementaria + zaj y la Cronología.
De esta manera, la primera parte contenía un texto de introducción
oficial de Rafael Peñalver presentando la muestra, después el
61Concha Jerez, carta dirigida a Teresa Canips, Madrid, 24 de mayo de 1982. Archivo de
Concha Jerez.
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realizado por la propia comisión organizadora que aparecía sin firmar
con el título Trayectoria de una propuesta, y a continuación tres
artículos, Después del naufragio, escrito por Simón Marchán,
Compromiso, de Antoni Mercader y Una aproximación al caso
vasco, de Javier Saez de Gorbea.
En su texto, Simón Marchán, hacía hincapié en la renovación
ideológica de las prácticas englobadas en el llamado conceptualismo
que, dejando atrás las ambiciones exclusivistas de los años setenta,
surgían tras su obligado silencio con un nuevo impulso. Asimismo,
resaltaba el carácter de actualidad de las obras mostradas en Fuera de
Formato como garantía de la vitalidad de este empuje protagonizado
por aquellos artistas que continuaban desarrollando su trabajo
individualmente. Por su parte, Antoni Mercader basó su colaboración
en la ordenación y traducción del catalán de una serie de textos de los
años setenta de artistas e intelectuales, entre los cuales se incluía,
comprometidos con el conceptualismo en Cataluña. Por último,
Xavier Saez de Gorbea valoraba el contexto del origen del
comportamiento conceptual a través de hechos y situaciones dentro
del País Vasco, remarcando el pensamiento anticipatorio de un Oteiza
cuya actitud artística consideraba relevante en la trayectoria de las
nuevas generaciones.
A continuación de los textos introductorios a la muestra aparecían los
distintos apartados manifestando una reciprocidad exacta con las
secciones en las cuales se dividía la propia exposición Fuera de
Formato; de esta manera, su estructura se planteaba en tres bloques.
El primero estaba compuesto por los artistas integrantes de la sección
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de Instalaciones. Cada uno de ellos contaba con cuatro páginas, una
primera consistente en la reproducción gráfica del proyecto planteado
para la exposición y las tres siguientes compuestas por fotografías
documentales de trabajos retrospectivos y recientes. El segundo
bloque agrupaba a los artistas de la sección de Intermedia y su
contenido contaba con cuatro páginas para cada uno que se repartían
de igual manera que en el apartado anterior. La sección Monográfica
formaba el tercer bloque, con una página destinada para cada artista e
ilustrada con una selección de trabajos significativos.
Seguidamente aparecía la Cronología. La realización de la
Cronología, a cargo de Concha Jerez, consistió en una integración de
datos relevantes de los participantes en las anteriores secciones y de
otros artistas que por distintas causas no estaban presentes en la
muestra, como es el caso de Miralda, Paz Muro y el grupo C. VA,
Colectivo de Vigilancia Artística, compuesto por Juan Luis Moraza y
Maria Luisa Fernández.
La información se organizó de manera estrictamente cronológica, es
decir, cada acontecimiento, obra o texto, apareció representado según
el año de ejecución, dentro de cada año por meses y en los que no se
especificaba el mes se citaban consecutivamente por orden alfabético
de los artistas. Los datos seleccionados para la Cronología eran
relativos a actividades individuales de todos los participantes de la
muestra. Apenas se incluyen referencias de exposiciones, con
excepción de algunas de grupo o colectivas que tuvieron especial
relevancia histórica en su momento, como los Encuentros de
69
Pamplona, actividades en Banyoles, en el Instituto Alemán de Madrid
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y Barcelona, etc.
A continuación de la Cronología se incluyó el Apéndice a la
cronología. En él aparecen artistas que, si bien partían de un
formalismo, se adivinaba un aspecto conceptual fuerte en sus obras y
en determinados trabajos mostraban planteamientos cercanos a la
significación de Fuera de Formato. El núcleo de esta sección lo
integraba Tom Carr, Corominas, Medina Mesa, Caríes Pujol,
Antonio Bueno, Aitor Arechaga, Txomin Badiola, Catania y Javier
Urquijo, si bien de los tres últimos no aparece documentación alguna,
solamente fechas determinantes de la presencia de su trabajo.
En ambas cronologías se transcribían además textos escritos por los
propios artistas referentes a sus trabajos o reflexivos hacia
comportamientos y actitudes artísticas. Es precisamente en el
contenido de estos textos donde quizá radica el mayor interés de esta
sección, ya que, en lo que respecta a los artistas conceptuales, el
papel de lo escrito adquiere vital importancia, e incluso en los más
radicales la obra se convierte en un proyecto que no pasa de una
formulación transmitida a través de la palabra como herramienta
sustitutiva de los medios de expresión artísticos tradicionales.
62Son interesantes las palabras que Teresa Camps dedica a la documentación recopilada por
Concha Jerez a la que considera, a pesar de todas las complicaciones que se generaron durante
la gestación del proyecto, uno de los éxitos fundamentales de la exposición: Uno de los méritos
de Fuera de Formato fue, a mi entender la documentación del catálogo que requirió por
primera vez una ordenación de datos importante en cantidad y diversidad. Desde este punto de
vista, el trabajo fue útil y el catálogo sigue siendo una referencia obligada. (Teresa Camps,
entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1996, véase el anexo
Entrevistas).
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Excepcionalmente aparecían también textos descriptivos de críticos o
teóricos del arte y reproducciones fotográficas de obras, teniendo en
cuenta el número y la calidad del material enviado por cada artista.
No se incluían exposiciones al margen de la posición artística asumida
por la exposición Fuera de Formato aunque hubiese participado
alguno de sus artistas integrantes.
El catálogo incluía además dos hojas sueltas en su interior, una
primera que contenía información (participantes, duración, fecha,
título, hora) sobre las performances que se realizarían en los días
siguientes a la inauguración de la muestra, y otra que consistía en una
carta de Vostelí a la exposición Fuera de Formato.
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Carta de Vostell a la exposición Fuera de Formato. 
Las últimas páginas del catálogo se condensaban en una sección 
titulada -t- zaj, En este apartado se concentró toda la información 
12 
sobre el grupo zaj en forma de textos y obras, tanto en conjunto como
personales de sus tres miembros, con objeto de mantenerlo aparte del
resto de trabajos y dentro de su propia especificidad. Esta
recopilación se completaba con una cronología extractada de las
actividades del grupo hasta 1983 la cual, tal y como nos lo certifican
las irónicas palabras de Juan Hidalgo, había sido descartada
inicialmente por Esther Ferrer, Juan Hidalgo y Walter Marchetti:
Pensamos Walter, Esther y yo, que como la parte de textos zaj era
amplia era demasiado meter también una selección cronológica de
zaj hasta ahora, como concluyendo tal vez para algunos otra etapa,
ya que no nos sentimos ni mucho menos muertos y tenemos intención
de seguir adelante con nuestras actividades63.
Se concluía esta sección con la presentación de Daniel Charles
titulada Zaj: Tao y Postmodernidat, en la que hacía un recorrido
por la larga trayectoria del grupo reflexionando sobre su trabajo de
acción dentro del contexto de postmodernidad, cercano al
planteamiento vital del budismo zen y en armonía siempre con el
pensamiento de Marcel Duchamp y John Cage.
En un principio se pensó en la posibilidad de que Esther Ferrer
escribiera un texto para el catálogo, pero ella rechazó la propuesta.
También debía aparecer un artículo realizado por Teresa Camps
como única aportación por su parte a la muestra tras su dimisión. El
63Juan Hidalgo, carta dirigida a Concha Jerez, Santa Cruz, 23 de diciembre de 1982. Archivo
de Concha Jerez.
64Daniel Charles, Zaj: Tao y Posunodernidad, Fuera de Formato, catálogo, Centro Cultural
de la Villa de Madrid, 1983, págs. 163-164.
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texto de Teresa Camps, De los lugares artísticos; Catalunya 1968-
1983, basaba su contenido en un recorrido por los espacios que
habían dado soporte al desarrollo de las prácticas alternativas dentro
del panorama artístico catalán, evidenciando una comprensión y un
apoyo desinteresado que calificaba de escaso en el resto del país.
En términos generales, creo que puede afirmarse que en Cataluña las
citadas prácticas desde sus primeros índices de existencia han
contado con ese esqueleto, que en la mayoría de los casos ha sido
desinteresado: muchas iniciativas particulares, mucho apoyo
institucional, muchos “lugares no artísticos “, mucho riesgo y mucha
fe, jalonan la trayectoria y la existencia de prácticas que se han
planteado como no tradicionales, en su cambio hacia ese “lugar” o
espacio en el seno de una cultura evolutiva que ya se define por la
variedad de sus medio.s~5.
Pero, una vez más, la distancia originó una falta de entendimiento y
el texto llegó con retraso por lo que no pudo ser publicado. Teresa
Camps no deja pasar la oportunidad de manifestar su disgusto en una
carta dirigida a Rafael Peñalver ante el modo en que se había resuelto
finalmente la muestra: Me ha extrañado muchísimo que por ningún
medio (teléfono, telegrama o carta), nadie me haya reclamado este
articulo ni tan solo me dijeran nada a propósito de si los plazos de
tiempo para su presentación estaban o no superados”.
65Teresa Camps, De los lugares artísticos; Catalunya 1968-1983. Archivo de Concha Jerez.
66Teresa Camps, carta dirigida a Rafael Peflalver, Barcelona, 5 de febrero de 1983. Archivo
de Concha Jerez.
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Así, Concha Jerez plantea la posibilidad de que el texto de Teresa
Camps apareciera en una reedición del catálogo con cuya realización
se contaba desde un primer momento en base a un interés por
documentar las obras expuestas tanto en el Centro Cultural de la Villa
como en los posibles lugares donde se pretendía exhibir la muestra:
Se está gestionando el llevar la exposición a diversos lugares oficiales
de Alemania; de ahí el tema de retener la documentación, porque
haríamos algunos pequeños retoques en la reedición del catálogo,
incluyendo el texto de Teresa que llegó cuando estabais todos
montando la exposición67.
Por otra parte, como ya se ha comentado anteriormente, con la
intención de realizar esta separata posterior a la muestra, se contrató
al fotógrafo Andrés Palomino para elaborar un amplio reportaje
fotográfico de las obras presentadas en la exposición, pero nunca se
hizo uso de la información recogida. También se había previsto
incluir, en base al posible carácter itinerante de la muestra, una
separata en inglés que tradujera si no todos, al menos lo fundamental
de los textos del catálogo. Sin embargo, como sabemos, la tentativa
de trasladar la exposición a otros espacios junto con la idea de
realizar un reedición del catálogo se perdieron en el tiempo como
lamentablemente lo habían hecho ya otros tantos proyectos. El
catálogo existente, por lo tanto, si bien nos da acceso a la estructura
de la exposición con sus diferentes secciones y con los artistas
participantes en cada una de ellas, no lo hace con su contenido, es
decir, con las obras ejecutadas expresamente para el espacio dado. En
«‘Concha Jerez, carta dirigida a Pere Noguera, Madrid, 21 de marzo de 1983. Archivo de
Concha Jerez.
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consecuencia, tanto las instalaciones como las piezas personales y,
lógicamente, las performances, no pudieron ser documentadas68. De
esta manera, el acceso al contenido físico de la exposición Fuera de
Formato no es posible a no ser a través de la información personal
procedente de sus propios protagonistas.
La complicada gestación de la muestra, la falta de un apoyo
económico alternativo al del Ayuntamiento, el poco interés que
manifestaron los medios de comunicación durante el desarrollo de la
misma y sobre todo el devastador trato que recibieron las obras tras la
clausura, situaciones que serán comentadas más adelante, frustraron
la ilusión de artistas y organizadores por Fuera de Formato, y como
describe Albert Girós, tras la inauguración de la muestra se produjo
una situación generalizada de desánimo: El periodo de organización
de la muestra fue bastante ordenado y estimulante; a partir de la
inauguración de la exposición hubo desorganización y desamparo69.
Así, reservar una sala del Centro Cultural de la Villa para proyectar
vídeos documentales, las entrevistas personales con cada artista, la
mesa redonda aclaratoria de planteamientos y conductas, no pasaron
sino a formar parte del conjunto de intentos malogrados que se
sucedieron en la coordinación de esta exposición a pesar de haber
sido concebida en el seno de una cuidada y precisa planificación.
‘58Cabe destacar como excepciones el contenido de la sección Monográfica, los trabajos de
Antoni Muntadas, David Nebreda y Leopoldo Emperador, y algunas de las obras de los
integrantes del gmpo zaj, ya que al no ser realizadas de modo específico para Fuera de Formato
sí pudieron editarse en la versión definitiva del catálogo.
~Alben Girós, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
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II. DESENLACE
Fuera de Formato tuvo un desenlace poco afortunado. Tras la
clausura de la exposición la mayor parte de las instalaciones
literalmente se barrieron. Pocos artistas pudieron recuperar sus obras
intactas. Incluso las obras, por decirlo de alguna manera, más
objetuales, sufrieron las consecuencias de la ignorancia, unida quizá a
una política de organización del Centro Cultural poco habituada a
exposiciones de estas características. Un faro que formaba parte de la
instalación de Nacho Criado, un crucifijo de la instalación de
Muntadas, treinta piezas que componían la obra de Morquillas, el
elemento de madera, con evidentes connotaciones fálicas, colocado
por Carlos Pazos en su espacio o una obra del Atelier Bonanova que,
en palabras de sus propios autores, fue víctima de la histeria
destructiva, son ejemplos del material que desapareció durante el
tiempo que duró la muestra.
Se dio la circunstancia de que una de las obras expuestas provocó la
histeria destructiva de una componente del servicio de limpieza, sin
que la organización de la muestra se decidiera a ofrecer excusas ni a
reponer la obra dañada. El trabajo en cuestión hacia una sarcástica
70
referencia a la visita a España del presidente del Estado Vaticano
70Antonia Payero, 1975-1985. Diez años de Mail Art. El Atelier Bonanova como referencia,
Tesis Doctoral, Facultad de Bellas Artes Universidad Complutense, Madrid, 1993.
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Sin título, Atdier Ronanova, 1983.
En el peor de los casos las pérdidas fueron sustituidas por copias de
no muy brillante realización, y en el mejor quién sabe si no se
encontrarán aún en un hipotético vertedero de obras fuera de formato
esperando con paciencia el momento en el que la comprensión
mayoritaria hacia este tipo de trabajos las devuelva a su posición
fundamental como soporte imprescindible en la representación de una
idea.
IMBESIL
JI LIPOLAS
JOPUTA
TOTUSTUS
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1. Asistencia
Fuera de Formato tuvo una gran afluencia de visitantes. Sin embargo,
descontando a los relacionados con el mundo del arte71, como observa
Isidoro Valcárcel, una parte importante de los espectadores eran
personas poco habituales en exposiciones de esta índole: el público
que asistía no era por lo general un público habitual de exposiciones
sino grandes masas de jubilados o domingueros quepaseaban por la
plaza y se acercaban a Fuera de Formato movidos por la
curiosidad.., esto, en mi opinión, enriqueció la experiencia72.
El mismo Isidoro Valcárcel Medina realizó durante gran parte del
tiempo que duró la muestra una acción en la cual, mediante libros y
papeletas para introducir en unas urnas colocadas en la sala, solicitaba
la participación del público planteando la propuesta como una
auténtica votación. Un estudio sobre el riguroso análisis realizado por
el mismo Isidoro Valcárcel Medina de los resultados obtenidos en esa
peculiar votación realizado como complemento de su propia acción
en Fuera de Formato, basado en el recuento de las papeletas
introducidas en las urnas y de las impresiones registradas en los libros
que puso a disposición de los visitantes, nos acerca al tipo de gente
que asistió a la exposición y a las distintas opiniones que generó la
muestra.
“Fuera de Formato coincidió con la Feria de Arte Contemporáneo ARCO 83, con lo que
contó con la asistencia de galeristas extranjeros que se encontraban en Madrid por este motivo.
72lsidoro Valcárce¡ Medina, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).
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A pesar de que la frase Una acción de Valcárcel Medina, que
aparecía como una constante en papeles y libros, intentaba paliar de
alguna manera la ambigíledad que rodeaba la propuesta al encontrarse
aparentemente sin determinación de título y autor, muchas de las
personas que desfilaron delante de las urnas confundieron la acción
con un montaje de la propia organización para recoger impresiones y
a menudo se referían en sus comentarios al conjunto de la muestra.
Tras veintiocho días que duró la experiencia, cientos de personas
aprovecharon la oportunidad que se les brindaba para expresar su
criterio y de este modo, y a menudo sin saberlo, participaban y daban
sentido a la acción de Isidoro Valcárcel.
Alumnos de instituto, obreros y jubilados, renunciaron por un tiempo
a su tradicional paseo de la Plaza de Colón y acudieron a las salas del
Centro Cultural de la Villa para ver, en la mayoría de los casos, una
exposición que no entendieron. Frases como Necesita el pueblo
mucha más formación e información para que podamos llegar a
entender estas ....... Vosotros sí las entendéis, ¿ verdad?, o menos
respetuosamente Vais a tomar el pelo a vuestro padre, reflejan de
manera gráfica las sensaciones de un pueblo que como declara Isidoro
Valcárcel, a pesar de no comprender lo que ve, se interesa y se
lamenta de su falta de información: Las quejas, en muchos casos
humildes, de los que no entendían nada, pero quedan entender,
claman al cielo. Abandonados en un desierto desconocido, no tenían
lugar al que asirse. Y los casi niños que se carcajeaban, afuerza de
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sentirse ignorantes, como recurso alpataleo, pedían cuentas a gritos
en su desamparo73.
En general la ausencia de explicaciones, textos, referencias e
intenciones que dirigieran al espectador a través de los trabajos
presentados en las salas del Centro de la Villa hizo que Fuera de
Formato perdiera una gran oportunidad pedagógica. En realidad, ante
el deseo de documentar a unos espectadores desinformados sobre la
existencia de otros supuestos artísticos a través de obras que les
introdujesen en las diversas líneas de trabajo que se estaban
realizando desde finales de los sesenta hasta ese momento, nos
encontramos en realidad que el público, desencantado, convirtió la
acción de Valcárcel Medina en una venganza hacia el total de la
exposición.
Sin embargo, algunas personas vieron en esta manifestación un signo
de progreso definitivo, El futuro ha llegado. ¡Menos mal!74. En
general, las urnas de Isidoro Valcárcel albergaron en su interior todo
tipo de opiniones. No sería justo concluir este capítulo sin mencionar
la presencia, aunque escasa, de la gente que sí comprendió la
significación de la muestra; que sirva este comentario como ejemplo,
Aunque la forma estéfuera de formato, elfondo roza con la realidad
más cruda.
“Isidoro Valcárcel Medina, Análisis de los resultados de la acción en Fuera de Formato,
1983. Archivo de Concha Jerez.
‘4No debemos olvidar las circunstancias políticas tan especiales en las que se realizó Fuera de
Fonnato, el Partido Socialista Obrero Español acababa de vencer mayoritariamente en las
elecciones de 1982 y una sensación de cambio embargaba a la sociedad española.
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2. Repercusión
Fuera de Formato no tuvo la trascendencia esperada, quizá porque en
un momento básicamente pictórico los intereses no apuntaban hacia la
práctica conceptual, o quizá, en palabras de Albert Girós: no porque
en su momento la pintura fuese la protagonista sino porque en ese
momento se vive una transformación del arte hacia posturas de no
compromiso, posturas más individuales -mientras que el conceptual
tenía un cariz social importante- y a posturas más hedonistas que de
revolución75.
De cualquier modo, a pesar de la larga duración de casi dos meses,
Fuera de Formato no obtuvo gran entusiasmo por parte de la crítica.
En realidad los únicos comentarios que se publicaron sobre la
exposición en los medios de comunicación los encontramos en un
artículo de Francisco Calvo Serraller aparecido El País, en un texto
de Gloria Collado y Carmen Bernárdez en la Guía del Ocio y en el
artículo realizado por Carlos Díaz Bertrana y Carlos Gavillo para la
revista canaria El Sacho76.
Calvo Serraller elogiaba el esquema trazado por la exposición que,
sin agresividad reivindicativa, intentaba mostrar con normalidad la
vigencia de unas prácticas que habían pasado por nuestro panorama
75Albert Girós, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
76E1 Sacho es el título de un suplemento que aparecía en el interior de la revista canaria de
divulgación cultural San Sofe, actualmente desaparecida, editada quincenalmente en Las Palmas
de Gran Canaria.
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artístico de forma desapercibida: Considero muy adecuados el
tratamiento, el montaje y el catálogo de Fuera de Formato, quizá la
primera vez que se ha hecho en condiciones una cosa así. Por lo
demás al no haberse planteado ni con nostalgia ni con énfasis
agresivo, se alcanza una naturalidad que nos hace dudar sobre la
localización real de lo que contemplamos77.
Por su parte, Gloria Collado y Carmen Bemárdez realizaron una
entrevista a Concha Jerez, Nacho Criado, Juan Hidalgo y Esther
Ferrer en la cual repasaban esquemáticamente la trayectoria del
llamado conceptualismo, sus diferencias de planteamientos con la
vertiente catalana y cómo había evolucionado venciendo no pocas
dificultades, tal y como nos cuenta Nacho Criado, hasta llegar a sus
posiciones actuales: Había una crítica como de aspaviento. Daban
imágenes tópicos de que los conceptuales se cargaban las galerías.
Se confundía todo, se nos definía como “la gente que llenaba de
porquerías las galerías”
Y por último, el artículo Carlos Díaz Bertrana y Carlos Gavillo hacia
hincapié por una parte en el origen canario de tres de los integrantes
de Fuera de Formato, Juan Hidalgo, Leopoldo Emperador y Concha
Jerez, como ejemplo para potenciar una mayor representación del
arte canario en la península, y por otra remarcaba la actividad
conceptual vigente a pesar del olvido al que había sido sometida:
“Francisco Calvo Serraller, Arte conceptual español, memoria de sendas perdidas, El Pat,
Artes, Madrid, 5 de marzo de 1983, pág. 3.
78Nacho Criado, Fuera de Formato, Tras un largo paréntesis, entrevista realizada por Gloria
Collado y Carmen Bernárdez, Guía del Ocio, suplemento de arte, Madrid, febrero de 1983,
págs. 10-11.
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Pero ellos siguen ahí, a pesar de la sospechosa ignorancia de la
crítica, ocupando un terreno d¿ferente del hecho plástico, olvidadas
ya sus anteriores pretensiones exclusivistas <pintar ya no tiene
sentido) o escandalizadoras79.
Realmente, en un Madrid de la movida centrado en el retomo de la
pintura la muestra pasó casi desapercibida. Su merecido
reconocimiento ha tenido que esperar a que en los años noventa un
renovado interés por el arte conceptual la califique de exposición
clave en el conocimiento de uno de los comportamientos artísticos
más polémicos en la historia del arte en nuestro país y más
concretamente de la etapa más descuidada y olvidada de su
trayectoria.
No obstante, las dificultades que Fuera de Formato tuvo en su
gestación y en su desarrollo, así como su clausura accidentada, lejos
de restarle interés a esta exposición lo incrementan. El propio
contexto adverso nos aproxima a las circunstancias en las que los
artistas conceptuales desarrollaban su trabajo en los años ochenta en
España, convirtiéndose en uno de los elementos fundamentales que
potencian el valor histórico de Fuera de Formato en el presente.
Asimismo, al margen de las críticas generales hacia el trato que
recibieron las obras tras la clausura de la exposición, los propios
artistas conservan, en su mayoría, una imagen positiva con respecto a
la calidad global de la muestra en la que participaron y,
especialmente, con respecto al valor referencial de Fuera de Formato
‘9Carios Díaz Bertrana-Carios Gaviño, Artistas Canarios en Madrid, El Sacho, Las Palmas,
26 de marzo de 1983, pág. 13.
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en base a su interés como documento real de la continuidad del
trabajo conceptual en la década de los ochenta.
Así por ejemplo, Concha Jerez considera realmente oportunas las
circunstancias en las que se desarrolló el proyecto en base a la
relevancia adquirida como punto de referencia en reflexiones
posteriores: Pienso que el momento en el que se realizó Fuera de
Formato fue muy adecuado, pero efectivamente no se le dio gran
publicidad a causa del protagonismo de la pintura... A pesar de ello
la considero de gran importancia por ser una exposición
referencial80.
Por su parte, Pedro Garhel incide en la eficacia de Fuera de Formato
ante la necesidad apremiante que en ese momento existía de
reconocimiento público del arte conceptual español: Su puesta en
escena y desarrollo fue admirable, aún más por el momento y el
contexto en el que se realizó, por la necesidad imperante de hacer esa
revisión, de ofrecer un mínimo respeto hacia la evidencia. Además,
en lo personal, el hecho de estar realizándola en el Centro Cultural
de la Villa, tuvo una significación espacial espec(fica, ya que mi
primera performance, “Escultura 1/iva “, la habla ejecutado en los
jardines del Descubrimiento en la Plaza de Colón en 1977 Por tanto,
era valioso para mí realizar “Opción Cero “, con ese planteamiento,
seis años más tarde en la planta sótano del Centro, es decir, justo
debajo del lugar donde habla llevado a cabo mi primera
pe’formance. En paralelo yo también estaba requiriendo una
80Concha Jerez, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, diciembre de 1995,
(véase el anexo Entrevistos).
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revisión-reestructuración de mi pasado-presente para situarme hacia
elfuturo81.
Y por último, Isidoro Valcárcel Medina añade al interés de su propia
experiencia personal, la actualidad de la propuesta y la propia labor
de exhibición e información que realizó la exposición durante su
desarrollo, aproximando a los numerosos visitantes a una actitud
artística de dificil acceso: Mi valoración es positiva, ya no sólo desde
el punto de vista del trabajo que realicé, que considero muy
gratficante, sino como espectador de lo que allí sucedió. Recuerdo
que la sensación general fue muy alentadora. Tuvo gran
significación, sobre todo para la gente joven que no había vivido la
década anterior y no había tenido la oportunidad de acercarse a este
tipo de prácticas artísticas. Por una parte sirvió de testimonio de lo
que se había hecho y por otra parte de lo que se continuaba
haciendo. 1.. .1 La perspectiva indudablemente era más corta que
ahora que han pasado trece años, de todas maneras la idea fue muy
saludable y creo que hubo gente que captó bien el sentido de la
82
muestra
La comprensión de nuestro propio presente artístico es inalcanzable
sin el acercamiento a nuestro pasado. Fuera de Formato no solamente
tiene gran relevancia como aproximación a una actitud artística que,
sobreponiéndose a los momentos de crisis, supo renovarse en el
81Pedro Garhel, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, mayo de 1996, (véase el
anexo Entrevistas).
821s¡doro Valcárcel Medina, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).
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tiempo hasta nuestros días, sino también como revisión histórica de
una parte importante de nuestro pasado más reciente que nos permite
penetrar con objetividad en la actual realidad artística española. En la
entrevista antes mencionada, que Carmen Bernárdez y Gloria Collado
realizaron para la Guía del ocio con motivo de la muestra Fuera de
Formato, Esther Ferrer comentaba: Esta exposición puede contribuir
de alguna forma a la reconstrucción de esta parte de nuestro arte
contemporáneo83. Trece años después esta investigación mantiene su
mismo deseo.
83Esther Ferrer, Fuera de Formato, Tras un largo paréntesis, entrevista realizada por Gloria
Collado y Carmen Bernárdez, Guía del Ocio, suplemento de arte, Madrid, febrero de 1983,
págs. lo-Ii.
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- RECONSTRUCCION Y ANÁLISIS
FORMAL DE FUERA DE FORMATO
II
1. INTRODUCCION A LA ESTRUCTURA
En toda selección es posible, y en cierta manera justificable,
encontrarnos como mínimo con ausencias y a veces incluso con la
presencia de nombres que pueden llegar a sugerir desconcierto. Fuera
de Formato no fue una excepción.
Siguiendo la intención de representar la vigencia del arte conceptual
en la realidad artística española, Fuera de Formato se resolvió,
expone Albert Girós, a partir de una selección fraccionada en tres
bloques fundamentales: artistas iniciadores del movimiento o artistas
con una carrera más densa y amplia en este tipo de prácticas; artistas
conceptuales emergentes o artistas que habían desarrollado un arte
conceptual de forma más oculta al margen de los circuitos de
exhibición; y por último, artistas que solamente son presentados en la
cronología de la muestra por algunas realizaciones puntuales
relacionadas con el arte conceptual84.
Dejando a un lado las bajas circunstanciales producidas por diferentes
motivos ajenos a los deseos de los coordinadores de la exposición,
como superposiciones del proyecto con otras exposiciones o
incompatibilidades económicas, la tan polémica selección de los
artistas se caracterizó, como hemos visto, por continuas inclusiones y
exclusiones de los artistas participantes en las distintas secciones de la
muestra. Es innegable que el criterio de selección de los artistas sufrió
84Albert Girós, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
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cambios frecuentes en sus directrices, cambios que se transparentan
en la estructura de Fuera de Formato. En repetidas ocasiones los
artistas eran trasladados de una sección a otra según circunstancias
personales de ellos mismos o a causa de una nueva orientación de la
muestra, generando una disposición con fronteras entre las distintas
secciones que hoy, ante la multiplicidad de estilos cuyos limites han
terminado por desvanecerse, resulta ciertamente ambigua.
Plano general de la muestra Fuera de Formato, Centro Cultural
de la Villa de Madrid, 1983.
Finalmente, la exposición Fuera de Formato quedó dispuesta en cinco
secciones: Instalaciones, con la presencia de Nacho Criado, Concha
Jerez, Angels Ribé, Carlos Pazos, Antoni Muntadas, Angel Bados y
Pere Noguera; Intermedia, con la participación de Francesc Abad,
Leopoldo Emperador, Albea Girós, José Ramón Morquillas, David
Nebreda e Isidoro Valcárcel Medina; + zaj, un espacio exclusivo
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destinado a mostrar obras de sus tres integrantes, Esther Ferrer, Juan
Hidalgo y Walter Marchetti; la sección Performance, desarrollada en
los primeros días posteriores a la inauguración de la muestra en la que
participaron Nacho Criado, el grupo zaj, Pere Noguera, Carlos Pazos
y Pedro Garhel; y la sección Monográfica, compuesta por
documentación de trabajos retrospectivos del Atelier Bonanova,
Eugénia Balcelís, Eulália Grau, Joan Rabascalí, Francesc Torres y
Jaume Xifra.
Dejando al margen el espacio dedicado a las obras del grupo zaj, la
sección Monográfica y la de Instalaciones, que presentaban
fundamentalmente lo prometido en su título, y también la sección
Performances, en la cual se recogió un conjunto de trabajos
pertenecientes a distintas modalidades del arte de acción, es en el
contenido de la sección de Intermedia donde encontramos mayor
confusión, en concreto con respecto a los trabajos de José Ramón
Morquillas e Isidoro Valcárcel Medina, cuyo resultado no
corresponde a la verdadera temática de este apartado.
La sección de Intermedia fue creada para incluir a aquellos artistas
que si bien no trabajaban de manera directa la instalación, sus
trabajos revelaban cieno carácter ambientaP5. Con este motivo se
contactó con una serie de artistas cuya presencia se consideraba
oportuna en el conjunto de la muestra y se solicitó de ellos una pieza,
ya realizada, representativa de su trayectoria personal.
85Dossier de la muestra Fuera de Formato. Archivo de Concha Jerez.
91
El trabajo presentado por Isidoro Valcárcel Medina, sin embargo,
poco tiene que ver con esta materia y mucho, en cambio, con el arte
de acción; es decir, a pesar de que Valcárcel Medina utilizó, como
veremos, objetos (libros y urnas), que ocupaban un espacio de la sala,
estos sólo funcionaban como elementos físicos que daban soporte a su
acción y el espacio ocupado no ejercía función alguna en la obra
excepto por su condición de ser uno de los más transitados en el
recorrido general de la muestra.
Por otra parte, la superficie ocupada por la obra de José Ramón
Morquillas era fundamental en su desarrollo, es decir, el espacio
funcionaba como soporte inseparable e imprescindible de la
representación de su idea. Si a ello añadimos que su trabajo cumplía
el requisito de especificidad estipulado desde un principio como
condición por el apartado de Instalaciones, nos encontraremos con
que su proyecto estaría conceptual y formalmente más cercano al
objetivo de esta sección y no al de la sección de Intermedia donde fue
ubicado.
Es obligado comentar que los artistas eran incluidos en las secciones
no por la obra concreta que iban a presentar sino por un seguimiento
de su trayectoria, o incluso, siguiendo un interés por representar
varios puntos del territorio español, en base a su origen geográfico,
con lo que la improvisación de cada artista pudo ser causa decisiva de
cierta incoherencia que envuelve la disposición de las obras según su
naturaleza específica en relación con las condiciones concretas bajo
las cuales fueron solicitadas.
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Pero quizá no es la desconcertante estructura de la exposición tan
grave como el hecho de que esta indeterminación no se equilibrara
con un hilo conductor que dirigiera a los espectadores por las salas,
aprovechando la ocasión para presentar, documentar y, en definitiva,
como expone claramente Teresa Camps, lograr un acercamiento del
trabajo del artista conceptual a un previsible público carente de
información pero quizá no tan previsiblemente numeroso: Mi
impresión del resultado final de la muestra fue decepcionante:
caótica, incongruente, desordenada y desinformada. Siempre había
pensado que una muestra de estas características, sin demasiados
precedentes y sin un público habituado requería altas dosis de
información y de pedagogía; hacía falta “explicar” correctamente
para que se pudiera, si no aceptar este tipo de práctica artística, al
menos “entender” y “comprobar” su existencia. Ya antes de
abandonar el proyecto, y casi desde el primer momento, tuve una
cierta idea de su montaje: tanto el catálogo como sobre todo la
exposición debían ser muy claros, evidenciar, explicar a la gente que
este arte existía y era igualmente válido, que ahí estaban las
trayectorias personales de los artistas para afirmarlo, que no había
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que tener miedo...
Las secciones se presentaron bajo una terminología dada a
confusiones si atendemos al contexto de los años ochenta, y sin
aclaraciones previas o descripciones de su contenido. En géneral, las
obras se mostraron de una forma inconexa y poco didáctica, sin
explicaciones, cuando realmente el deseo de introducir a los asistentes
S&feresa Camps, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, enero de 1997, (véase
el anexo Entrevistas).
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a la muestra en las diversas líneas del trabajo que se estaba realizando
al margen del soporte tradicional, como nos comenta Isidoro
Valcárcel Medina, fue siempre uno de los objetivos principales de
Fuera de Formato: El error de planteamiento lo he recogido a lo
largo de conversaciones con visitantes despistados, ofendidos,
interesados o inquietos que necesitaban y quedan saber. Qué gran
oportunidad se ha perdido. 1.. .1 la gran mayoría se sintió engañada,
y, dado que no se pretendía engañarla sino todo lo contrario, los
organizadores estaban obligados, como mínimo, a decirle: “Oiga,
que no es para tomarle el pelo, sino para....” 87~
Cierto es que la polémica interna en la propia organización afectó
evidentemente al criterio de selección generando un ambiente de
opiniones encontradas, de inquietudes nacionalistas, de compromisos
preconcebidos y en general un ambiente poco apropiado a la libertad
de decisión y a la objetividad, en el cual la propia naturaleza de las
obras perdían paulatinamente su protagonismo. Igualmente estas
circunstancias fueron, posiblemente, la causa indirecta de las
alteraciones continuas y de la frustración de la mayoría de las
interesantes iniciativas planteadas durante la evolución de Fuera de
Formato88.
87lsidoro Valcárcel Medina, Análisis de los resultados de la acción en Fuera de Formato,
1983. Archivo de Concha Jerez.
88La mesa redonda previa aclaratoria de conceptos o las Entrevistas con los artistas, hubieran
servido de gran ayuda para que la exposición se hubiese convertido en estímulo directo en favor
del conocimiento y difusión de la actividad conceptual de la época descrita.
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Sin embargo, si bien es necesario contemplar el pasado desde una
mirada actualizada que nos advierta de los cambios producidos,
afortunadamente, dentro del desarrollo cultural particular de nuestro
país, es de justicia, por otra parte, obrar sin perder de vista el
entorno. Por ello no está en el ánimo de esta investigación recrear
discordias particulares fuera de contexto ni sus posibles
consecuencias, sino el conjunto de una muestra clave para el estudio
de un momento muy particular dentro de la trayectoria del arte
conceptual y de sus diferentes disciplinas, que se presentan, ante la
adversidad de un momento eminentemente pictórico, con nuevas
perspectivas, y en la cual pesa más la calidad de la obra expuesta por
sus participantes que las incorrecciones, ausencias o ambigiledades en
la ubicación de los proyectos.
Invitación a la exposición Fuera de Formato.
Así pues, si bien en interés de un mayor rigor objetivo se ha resuelto
la reconstrucción de Fuera de Formato siguiendo fielmente la
El Centro Culturo de la Villa
de Madrid le invita a Vol, a la
inauguración de la expos¡clon
el 1 5 de febrero a las ‘9 hora,
(ENTROCULTURAL DE LA VILLA DE StADRIO
Plaza dr Coló’. u.’. - Teléfoto 275 ~O80
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estructura real de la exposición89, se ha considerado necesario hacer
previamente un breve comentario sobre sus apartados en base a su
contenido y desde una perspectiva actualizada.
89 Dado que en la propia muestra la sección Monográfica se integraba por obras cuyo soporte
específico era el papel, es, junto con las páginas destinadas a reproducir los proyectos de las
obras en las secciones de Instalaciones e Intermedia aparecidas en el catálogo y algunas de las
páginas de + za], la única sección del mismo que guarda una correspondencia con los trabajos
presentados en las salas del Centro Cultural. En base a estas circunstancias, no se estima en
modo alguno necesaria la reproducción particular de cada una de las obras presentadas en esta
en la sección -accesibles en cualquier monografía de estos artistas- sino exclusivamente alguna
imagen representativa y específica de la sección documental de Fuem de Fonnato.
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1. Monográfica 
La sección Monográjku estaba formada por los artistas que no 
intervenían en la exposición con obra físicamente presente. Consistía 
en una aportación de material documental representativo de su trabajo 
cuya intención fundamental era la difusión de un pasado conceptual 
repleto de actividades popularmente desconocidas. Así, esta visión 
retrospectiva se planteaba como una buena oportunidad para hacer 
balance de la obra desarrollada en la década anterior en favor de la 
presentación y comprensión de un periodo distinto que se manifestaba 
en los ochenta marcado por nuevos intereses y nuevas 
preocupaciones. 
Obras de Joan RabascalI (detalle), sección Monogrújku. 
Obras de Jaume Xifra (detalle), sección Monogrúfi~a. 
Componían esta secclon: Francesc Torres, Jaume Xifra’“‘, Joan 
Rabascall, Eulàlia, el Atelier Bonanova, cuya aportación consistió en 
un amplio despliegue de documentos vinculados a la red internacional 
de Mail Art, y, por último, Eugènia Balcclls que contribuyó con un 
dossier exhaustivo que incluía trabajos hasta 1982, ordenados 
cronológicamente e incluso, en palabras de la propia Eugènia 
Balcells, indicando el sistema de instalación del mismo: Envio un 
dossier que yo llamo “Sólo información” que consta de 80 páginas 
“‘En la sección de J. Xifra se incluían algunas de sus obras en torno a la reivindicación de la 
liesta ritual como actividad popular, como Ritual o Memorial, realizadas en colaboración con 
Miralda, D. Selz y J. Rabas&, componentes todos ellos del grupo llamado Ek Cutulms de 
Purís por su intensa actividad en París desde finales de los sesenta hasta mediados de los setenta. 
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numeradas y ordenadas cronológicamente que incluyenfotocopias en
color y blanco y negro de trabajos desde 1971 hasta 1982. Como veis
la primera página indica la colocación de esta información en la
parat’.
El material presentado, colocado sobre paneles, mesas y vitrinas que
formaban una zona exclusiva de documentación estaba integrado por
fotografías, publicaciones, carteles y textos de las actividades más
relevantes en la trayectoria de estos artistas hasta ese momento y en
algunos casos, como explica Jaume Xifra, incluso se expoman
directamente los propios catálogos: El catálogo de Ear-le-Duc, si
conviene, puedes soltarlo en páginaspara colocar en las vitrina,s92.
91Eug6nia Balcelís, carta enviada a Concha Jerez, Nueva York, 27 de octubre de 1982.
Archivo de Concha Jerez.
~JaumeXifra, carta enviada a Concha Jerez, París, 16 de octubre de 1982. Archivo de
Concha Jerez.
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II. INSTALACIONES
En la sección de Instalaciones de Fuera de Formato no existía una
voluntad de reconstrucción histórica, (recordemos que desde un
principio todas las instalaciones habían sido encargadas especialmente
para la ocasión), ni tampoco un deseo de agrupar a los participantes
convocados a esta sección a través de lazos generacionales, grupales
o estéticos; esta sección se organizó a través de una afinidad común
por la instalación en el trabajo de cienos artistas con el objetivo de
presentar la actualidad de la situación del arte conceptual y de sus
posibilidades de trabajo adecuadas al contexto de la década de los
ochenta.
En base a estos planteamientos no se puede hablar de conexiones sino
únicamente de una coincidencia en el planteamiento de su trabajo
cercano a la instalación, cuya práctica, nos dice Angel Bados, supone
una implicación de la obra con el lugar socio-cultural y con el lugar
de actuación o el espacio expositivo93. Así pues, teniendo como único
nexo entre ellos la utilización del contexto espacial y temporal como
soporte fundamental de sus obras, la sección de Instalaciones nos
presenta la obra de Angel Bados, Nacho Criado, Concha Jerez,
Antoni Muntadas, Carlos Pazos, Pere Noguera94 y Angels Ribé.
93Angel Bados, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Bilbao, febrero de 1997, (véase el
anexo Entrevistas).
94Las acciones operadas durante la performance Sol/Suelo de Pere Noguera materializaron su
propia instalación presentada en Fuera de Formato. De esta manera el análisis formal del
contenido total de su trabajo se ha localizado en el apartado Perfonnances.
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Desde una implicación con el complejo contexto de Fuera de
Fonnato, este apartado documental nos permite observar una calidad
y una coherencia en las obras presentadas por estos siete artistas que
hace que, tras trece años, no hayan perdido ni un ápice de actualidad
estética ni, por supuesto, de interés documental; parece ser que lo
único desaparecido, desgraciadamente, son las propias instalaciones.
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1. Instalación
En una carta enviada seis meses antes de la inauguración de la
muestra Fuera de Formato, Angel Bados avanzaba a Concha Jerez su
intención de desarrollar su instalación de la forma más objetual
posible, colocada en el suelo y referida a la línea de la pared,
relacionando el total de las piezas en un tema único situado entre el
signo y el símbolo: Suelo acercarme a la realización “robando»
sensaciones a la idea y de ese modo he procedido en esta ocasión
¡ . .1 Tendrá un carácter mínimo, constituida por elementos de
distinta procedencia, objetos, materia, representación gráfica,
articulados para determinar una ‘figura” situada en el terreno sutil
que media entre el signo y el símbolo95.
A pesar de que el proyecto, tal y como indican las propias palabras
del artista, no es habitual en su proceso creativo, siguiendo el deseo
de los organizadores de Fuera de Formato, éste realizó
excepcionalmente dos bocetos a la instalación: 1.. .1 Normalmente
paso de la idea a la realización sin necesidad de estudios o bocetos
previos; en las únicas ocasiones que he realizado proyecto se ha
debido a su no realización física, sabía que comenzaba y terminaba
96
en lafase gráfica
95Angel Bados, carta dirigida a Concha Jerez con motivo del envío del proyecto de la
instalación a realizar en Fuera de Formato, Pamplona, 13 de agosto de 1982. Archivo de
Concha Jerez.
~Ibídem.
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En estos bocetos ya se hacen presentes de manera evidente dos 
problemas constantes en el trabajo de Angel Bados: el espacio y la 
virtud del signo que anticiparía el carácter más plano que volumétrico 
adoptado por la instalación de Bados para el Centro Cultural de la 
Villa. 
Instalación (proyecto), Angel Bados, 1983. 
Siguiendo las descripciones de este artista específicas a su trabajo en 
Fuera de Formato, nos encontramos propiamente con la 
representación de un paisaje: Formalmente se trataba de un paisaje; 
realmente mis piezas siempre forman un paisaje que funciona no 
como tema sino como motivo para representar una vivencia propia 
dentro del espacio de la naturaleza, el cual achía como recipiente. 
/.../ En definitiva se trataba de evocar un paisaje a través de las 
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láminas de cera apoyadas en piedras y de la línea del horizonte que 
regulaba la idea del paisaje a través de los vaso~~~. 
Instalación (proyecto), Angel Bados, 1983. 
“Angel Bados, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Bilbao, febrero de 1997, (véase el 
anexo Entrevistas) 
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1 Instalación (detalle), Angel Bados, 1983. ;el 
Ciertamente el paisaje representado constaba de materia y signe 
láminas de cera virgen apoyadas sobre piedras generando series y una 
extensión del espacio al muro del que brotaba una línea del horizonte: 
1.. .l al fondo, sobre la pared, tracé una línea del horizonte y unos 
vasos dibujados a carbón referidos a esa idea de recipiente antes 
expuesta;~nalmente, en el extremo del propio horizonte una punta de 
flecha de madera y cobre como generadora del sentido total de la 
pieza98. Los postulados de Beuys se conjugaban con la poética
espacio-temporal de Oteiza envolviendo de misticismo a ese
espectador que se manifiesta cómplice en el trabajo de Angel Bados,
el cual exige algo más que un visión estática de su obra: Para mí el
espectador siempre es el compañero de viaje, el cómplice. 1.. .1 el
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espectador es el otro con quien dialogo, charlo y problematizo
Quizá es precisamente su preocupación por la respuesta del
espectador la única conexión del trabajo actual de Angel Bados con el
realizado en 1983 que, según el propio artista, sucedió siguiendo
fundamentalmente un interés por someter al espectador a ese
lrn
mecan¡smo”n Ciertamente en la actualidad la aventura de Bados con
el mundo de la instalación ya ha concluido; para este escultor, que
hoy rechaza de pleno cualquier vínculo personal con el arte
conceptual, sus experiencias fueron simplemente consecuencia de una
búsqueda personal de soportes alternativos huyendo de los
tradicionales de la escultura propuestos por el sistema cultural
franquista; aunque como él mismo expresa, el planteamiento de
ejecución en su trabajo no se ha alterado: ¡ . . 1finalmente me he dado
cuenta de que las instalaciones son relaciones entre panes que se
lo’
resuelven del mismo modo que una escultura
9smídem
~Jbídem.
100Ibidem
‘01Ibídem.
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2. Pasaje en Piscis 
Pasuje en Piscis (proyecto), Nacho Criado, 1980-1983. 
kwje en Pkcis, la instalación que Nacho Criado realizó para Fueru 
& Formato, nace como proyecto tres años antes y se materializa en 
1983 tras un proceso en el que la memoria y el tiempo, tal y como 
re’iexiona el mismo Nacho Criado, contribuyen a dar coherencia en 
el desarrollo de sus piezas: La inmaterialidad de Pasaje en Piscis, su 
no realización, ha supuesto unu progresión muy intensu en jimción de 
la memoria. De esta forma he jijado cantidad de piezas y he podido 
pasur de unas imágenes a otras rnanteniendo una coherencia. Mucha 
gente me pregunta, idónde tienes toda esa obra de Lu que hablas?. 
Da la sensación de gran cantidad de obra y, sin embargo, mis 
trabajos no ocupan mky de 60 metros cuadrados. una especie de 
“memoria en valise “. la memoria empaquetada”‘2. 
Pasaje en Piscis (instalxión), Nacho Criado, 19X0-1983. 
En el trabajo de Nacho Criado la memoria y el tiempo se comportan 
como colaboradores de sus proyectos convirtiéndolos en auténticas 
obras procesuales que esperan impacientes el momento propicio de la 
materialización. Así, durante todo el proceso, la libertad y el rigor se 
amalgaman para dar frutos de gestaciones muy largas que, en 
palabras del artista, le permiten desarrollar el trabajo en una 
dimensión mental: Hay que atender al comportamiento fisco y 
mentul de la obra; no h.aber realizado determinados provectos no es 
““Nacho Criado, Cartógrafo de la mefîzoria, entrevista realizada por Fernando Castro Flórez, 
M Urogallo, noviembre de 1993, págs. 16-27. 
ulgo negativo porque me ha permitido que desurrolle otras áreas, las 
descripciones, progresar desde la obra en su dimensión mental. He 
aprendido a vivir la obra sin realizarla”‘3. 
Pasaje en Piscis (detalle, ojos de Isabel), Nacho Criado, 1980-83. 
Por otra parte, en Pasaje en Piscis, el cristal, elemento constante a lo 
largo de la trayectoria de este artista, aparece esta vez para capturar 
en su distorsionador reflejo la mirada de múltiples ojos de Isabel que 
se muestran involuntariamente detenidos y fragmentados. La 
fragilidad y transparencia del cristal son aquí tan significativas como 
la arnbigua objetualidad de un material translúcido y de su reflejo, 
tornándose para Nacho Criado en imágenes transparentes que 
sugieren también la opacidad de la materia que retienen: El cristal es 
“memoria m.ínima”, el espejo llevado a sus últimas consecuencias, te 
absorbe, cuando hay poca luz te incolporns a él en el rejlejo. En el 
cristal se presentan, en suspensión imágenes que quedan 
extremadamente individualizadas’04. 
Ciertamente en las obras de Nacho Criado, como en El Gran Virlric~ 
dc Duchamp, encontramos una peculiar relación con cl tiempo, el 
espacio y los materiales. No obstante, a pesar de que es fácil 
encontrar referencias a Duchamp o Beuys, la visión personal de 
Nacho Criado hace que no se pueda hablar de influencias sino más 
bien de afinidades de planteamiento o de entusiasmo hacia el 
desarrollo del trabajo de otros artistas. En definitiva, Pasaje en Piscis, 
una de las instalaciones más complejas realizadas por Nacho Criado, 
se nos presenta como todo un engranaje virtual en el cual la idea de 
lejanía en el tiempo no le hacen prescindir a su autor de problemas 
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formales y espaciales que, desde un visión personal, resuelve 
coherentemente jugando con la capacidad física y simbólica inherente 
a los materiales que utiliza 
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3. Identidad de un espacio geográfico
Identidad de un espacio geográfico - la Plaza de Colón de Madrid -
a través de unos elementos burocráticos identificadores de los límites
del mismo (proyecto), Concha Jerez, 1983.
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Para Concha Jerez una instalación se trata de una obra reahzdu a 
partir de y para ese espacio concreto”” 
Identidad de un espacio geográfico - la Pkzz~ de Colón de Madrid - 
a través de unos elementos burocráticos identificadores de los límites 
del mismo (instalación), Concha Jerez, 1983. 
““Caucha Jerez, Retorno a la memoria, catálogo, Sala de la Caja de Ahorros, Pamplona, 
1983. 
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Concha Jerez, en su instalación Identidad de un espacio geográfico
realizada para Fuera de Formato, trata de situarse en el lugar donde
se propone instalar su obra y proveerse del material que éste pueda
proporcionarle.
Siguiendo un método duchampiano relacionado íntimamente con el
objeto encontrado, Concha Jerez busca la interpretación de la idea a
través del carácter activo de los materiales, registrando, tal y como se
evidencia en su propia descripción, referencias coherentes con la
historia del espacio propuesto: La instalación constaba de cinco tipos
de elementos: cuatro correspondientes a los cuatro limites de la plaza
y uno que era a escala la línea representativa de los límites del
espacio de la misma.
La zona Norte de la plaza estaba integrada por trabajos a partir de
impresos de los tres bancos (de Rwnasa, entonces) situados en ese
lugar y sobre el ticket de entrada al Museo de Cera.
En el lado Este habla un trabajo sobre un ticket de la cafetería
Manila. En el Oeste aparecía una obra sobre la tarjeta de lector de la
Biblioteca Nacional. Finalmente, en el sector Sur había un trabajo
sobre un impreso sobre el Banco de Bilbao.
Por lo que respecta al Norte, Oeste y Este de laplaza, se trataba de
obras realizadas siguiendo diversos criterios aleatorios. Sin embargo,
el trabajo de la zona sur era una transcripción del impreso original
realizado en la parte de abajo de una luna gris que descansaba sobre
el suelo gris, de tal modo que se veía más el reflejo de la persona que
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se acercaba a él que el propio trabajo. Todo ello era absolutamente
intencional’t
En una reflexión sobre la integración arte-vida Concha Jerez parte del
objeto cotidiano en una lucha por incorporar al espectador a su obra.
Así, utilizando el efecto del reflejo del cristal, en el que el espectador
se ve a sí mismo inserto en su instalación, le hace participar en una
experiencia que se desarrolla entre el signo y el símbolo logrando un
discurso coherente de intensa carga narrativa.
‘~Concha Jerez, Sinfonía de las 40 canas: arquitectura inútil, catálogo, Galería Nicanor
Piñole, Gijón, 1984.
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4. N.S.E.O.
N.S.E.O. (proyecto), Antoni Muntadas, 1976-1983.
N. S.L O., la obra que Muntadas presentó en la exposición Fuera de
Formato, se muestra como un precedente claro de una línea de
trabajo en la que Muntadas ha dirigido de forma constante sus
reflexiones en tomo a cuestiones como la subjetividad y la
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objetividad1m. Ciertamente, en trabajos como Between the frames de
1983, On Subjetivity de 1978, La Televisión de 1981, etc.,
encontramos muestras significativas en las cuales la crítica a la
subjetividad se aparece a través de una apasionada investigación de
los media y de sus influencias sociales.
N.S.E.O (proyecto), Antoni Muntadas, 1976-1983.
En N.S.E. O. el espectador se encontraba sobre un mapa del mundo
colocado en el suelo, en el centro de la sala, y en cada una de las
paredes aparecía una referencia o símbolo: la bandera rusa se
enfrentaba a la americana y un ídolo brasileño lo hacía a un crucifijo.
‘07N. S.LO., como ya se ha comentado, se había mostrado en la Bienal de Venecia de 1976;
sin embargo en base a su repercusión internacional y a que nunca había sido visto en España,
fue la única excepción que se hizo con respecto a la originalidad requerida por la organización
de Fuera de Formato para las obras de la sección de Instalaciones.
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N.S. E. 0. (detalle), Antoni Muntadas, 1976-1983. 
De esta forma cl artista retaba al espectador incitándolo a despertar y 
obligándolo a situarse en la sociedad en la que vivimos y a tomar 
partido; es decir, se invitaba al espectador a colocarse en el centro de 
una estancia sellada con cuatro paneles desde los cuales recibía 
estímulos contrarios, planteándose así, tal y como se expresa en el 
proyecto de Muntadas reproducido en el catálogo de Fuera de 
Formato, una lectura abierta en un contexto cenado: Un espacio
mental abierto referido a un espaciofísico cerrado.
Ya desde los setenta, en sus experiencias con los subsentidos’08,
Muntadas trata de experimentar con el público de forma física y
directa creando situaciones de búsqueda donde el espectador juega un
papel fundamental: Mi obra no es crítica ‘ver se “, trata de cuestionar
o abrir nuevas vios’~. Así, en N.S.E. O. el artista estimula en directo
al espectador brindándole la oportunidad de meditar sobre el contexto
propuesto, intenciones que se reflejan perfectamente en las palabras
con las que el propio Muntadas reflexiona sobre el planteamiento
general de su trabajo: A mí siempre me ha interesado que el trabajo
sea un desafio y provoque una situación que haga pensar’10. El
espacio estaba oscuro y únicamente cinco puntos de luz iluminaban
por una parte los cuatro símbolos ideológicos que funcionaban como
mensajes estáticos y, por otra el centro de la sala propuesto como
lugar idóneo de observación. De esta forma el espectador, colocado
en el centro de la sala, sobre el mundo como encuentro con la
objetividad y frente a uno de los cuatro mensajes ofrecidos o como
mucho ante dos de ellos, se encuentra físicamente incapacitado para
observar la realidad desde todos los puntos de vista al mismo tiempo
y así, tal y como expresa Muntadas, se suscita una reflexión sobre la
subjetividad que provoca la información parcial de la realidad: 1...! si
‘~Sobre los subsenádos, catálogo, Galería Vandrés, Madrid, 1971.
‘~Antoni Muntadas, Del lado oculto, Lápiz, entrevista realizada por Gloria Collado, n0 103,
mayo de 1994, págs. 24,33.
“0Antoni Muntadas, Experiencias de un outsider, entrevista realizada por Carlos Giménez,
Lápiz n0 48, marzo de 1988, págs. 22-28.
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rietrrs utt fertútttetto y urtu persurta lo ve de uru determirtndu rrtar~eru. 
nn tierw rnh qw wt punrn de vista de esa situación’ ’ ’ 
‘~\wJI~~ Muntadas, Del ludo oculto, k@iz~ entrevista reahrada por Gloria Collado, 11” 103. 
mayo de 1994, págs. 24,33 
5. Let me be your teddy bear. Me enamoré de una 
jibar 
Let me be your teddy bear. Me enamoré de una jíbaro 
(proyecto), Carlos Pazos, 1981-82. 
Carlos Pazos mantiene una línea de trabajo siguiendo un interés por 
reflexionar sobre su propia existencia a partir de los elementos 
subjetivados que la realidad le proporciona. En su paso por la vida se 
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identifica con ciertos objetos encontrados los cuales inmediatamente
ocupan un lugar relevante en sus piezas bañándolas de cierto
narcisismo. En Fuera de Formato, Carlos Pazos acotaba por medio
de dos paneles pintados de verde pistacho un espacio para su
instalación Let me be your teddy bear. Como es característico en este
artista, su pieza se presentaba llena de objetos cargados de referencias
personales. Ciertamente, este artista más que transmitirnos cómo se
comportan esos materiales en su obra, nos advierte de cuál es su
reflexión personal y su comportamiento a través de esos objetos,
llamados por el propio Pazos souvenirs de los recuerdos”2, que
finalmente se convierten en auténticos relatos redactados en primera
persona. Así un palo de madera de evidentes connotaciones fálicas,
un collar de perlas, una malla metálica, pieles o una arpillera en
forma de rombo constituían los elementos imprescindibles en la
construcción de toda una auténtica arqueología de la intimidad.
Este artista en su reconsideración autobiográfica del lenguaje artístico
marca su territorio íntimo a través de la acción de rescatar objetos que
por alguna razón le han cautivado y pasan a ocupar un papel
relevante en sus obras en función de su carácter narrativo que, como
él mismo describe, conllevan resultados extremadamente personales:
Yo tengo mucha tendencia a involucrarme en el trabajo. Me refiero a
que el resultado responda mucho, incluso excesivamente a mt
situación personal, desvelando en exceso, en algunos casos, mt
intimidad. A veces lo he llamado, strip-tease sentimental. Hay quien
opina todo lo contrario, que la distancia es positiva. A mi, en
‘12Carlos Pazos, Remakes, versiones y perversiones, entrevista realizada por Pablo Ramírez,
Un elefante en el limbo, catálogo, Centro de Arte Santa Mónica, Barcelona, 1993, págs. 139-
145.
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cmnbio, me interesu mucho esn parte uutobiogr&ica que pueda tener 
el arte1 13. 
Let me be your teddy bear. Me enamor& de unajibaro (instalación), 
Carlos Pazos, 1981-82. 
En base a ese interés de que su espacio fUera vivido, Carlos Pazos
contactó, a través de Pedro Garhel, con Lourdes Durán, Carmen
Luna y Paloma Unzeta con el objetivo de que protagonizaran la
acción titulada Me enamoré de una jíbaro, delante de su instalación y
como complemento a la misma. En la acción, realizada
posteriormente a la inauguración de Fuera de Formato, estas tres
artistas aparecían vestidas con abrigos de piel y durante su desarrollo
realizaban un strip-tease frente a la instalación Let me be your teddy
bear como intervención del propio espacio a partir de un deseo de
reflejar la voluntad del artista por reflexionar sobre su propia
desnudez y la transparencia con que realiza cada uno de sus trabajos
dejando su interior completamente al descubierto.
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6. N.M.Q.H.
N.M.Q.H. (proyecto), Angeis Ribé, 1982.
La obra de Angels Ribé, abierta a cualquier tipo de representación en
función de la expresión de la idea, nos acerca a un mundo cargado de
sensaciones y vivencias personales. Angeis Ribé describe su trabajo
N.M. Q.H. en Fuera de Formato como un paisaje compuesto por
varias piezas de carácter escultórico interrelacionadas entre si:
Constaba de cuatro piezas escultóricas. Los materiales empleados
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fueron: hierro, latón, plomo, neón, esmalte y purpurina plateada.
Cada una de ellas representaba un elemento natural: sol, camino,
lago, nube”4.
Así, las relaciones creadas entre cada una de las piezas que
representan simbólicamente un elemento natural permiten extender el
contenido semántico de la obra hacia el móvil-paisaje en un sentido
totalizador. El paisaje es ciertamente un estímulo recurrente en el
trabajo de Angels Ribé, quien prescinde de barreras entre lenguajes
para expresar de forma intuitiva sensaciones que a menudo se
circunscriben a un contexto onírico. Esta artista, ciertamente,
conserva el planteamiento de su trabajo conceptual de los setenta pero
como la propia Angels Ribé afirma, desde el dinamismo inherente a
toda evolución del proceso creativo: Creo que puede haber cierta
confusión al pensar que el arte conceptual sólo era la práctica de los
últimos años sesenta y los setenta; el arte conceptual también ha
evolucionado, como evoluciona todo porque todo es dinámico, como
ha cambiado el tipo de instalación que se hacía entonces... por tanto,
aunque hago lo mismo que en aquellos años, he continuado haciendo
una obra abierta a todo y creo que, efectivamente continúo en el
conceptual”5.
Así, Angels Ribé a través de N.M. Q.H. expresa la idea de paisaje a
partir de cuatro piezas de corte claramente escultórico reflejando de
“4Angels Ribé, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, noviembre de 1995
(véase el anexo Entrevistos).
“5Angels Ribé, Ideas y actitudes. En tomo al arte conceptual en Cataluña 1964-1980,
catálogo, Centro d’Art Santa Mónica, Barcelona, 1992, pág. 204.
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forma evidente lo que de simbólico pueden tener materiales como el 
hierro, el latón, el plomo, cl neón, el esmalte y la purpurina como 
investigación en sí misma. Indagando en la huella que deja la 
memoria, Angels Ribc, parte de una necesidad de traducir el 
pcnsamicnto a forma, para examinar los restos invisibles de todo un 
proceso de investigación a través del paisaje como nexo de unas 
piezas que. no obstante. no pierden su autonomía creativa. 
N.M.Q.H. (detalle), Angels Ribé, 1982. 
III. INTERMEDIA
La sección Intermedia se originó partiendo de un deseo por presentar
la obra de una serie de artistas cuyo trabajo, considerado de
naturaleza objetual, revelaba un cieno carácter ambiental sin
centrarse propiamente en el área específica de la instalación. De esta
forma, esta sección presentaba una serie de propuestas, no
necesariamente realizadas específicamente para la muestra, de los
artistas Francesc Abad, Leopoldo Emperador, Albert Girós, José
Ramón Morquillas, David Nebreda e Isidoro Valcárcel Medina, cuya
procedencia , como ya se ha comentado, era muy diversa, Así, a
partir de intereses que iban desde representar la calidad del trabajo de
artistas recién incorporados a la escena conceptual como David
Nebreda a reflejar el interés y reconocimiento de una trayectoria
histórica significativa como la de Isidoro Valcárcel Medina, se
reunieron una serie de obras de naturaleza muy distinta que
evidenciaban una distorsión absoluta con el planteamiento de corte
objetual propuesto para esta sección~~6. Cie~mente estos artistas,
unidos exclusivamente por un trabajo desarrollado dentro de la
atmósfera conceptual en toda su extensión, componen el apartado
quizá, desde la perspectiva actual del artista multidisciplinar, menos
coherente de la muestra Fuera de Formato; no obstante no por ello
resulta menos significativo, ya que cada obra en sí misma contiene un
interés autónomo creativo así como una significación evidente con
respecto a la trayectoria de cada artista en particular y, en general, a
la práctica conceptual circunscrita al contexto de la década de los
ochenta.
“6Véase el apartado de Introducción a la estructura.
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1. Ubi sunt/KultuqwoblemelAre you cormpt 
Ubi sunt/Kulturprobleme/Are you corrupt (proyecto), 
Francesc Abad, 1981-82. 
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Francesc Abad presento en Fuera de Fòmzalo una serie de vitrinas en 
cuyo interior se mostraba una amplia recopilación de fotos y objetos 
utilizados como medio para meditar y, posteriormente, ofrecer una 
visión personal sobre distintas cuestiones. 
Ubi sunt/Kultulprobleme/Are you corrupt (detalle), 
Francesc Abad, 1981-82. 
Para este artista que define su trabajo de los ochenta como una 
continuación al realizado en la década anterior, sin cambios bruscos 
en el planteamiento: /. ~ ./ Necesito del trabajo escrito corno 
contrapunto a la imagen. Continúo prácticamente igual que en los 
años setenta, el bloc de notas sigue siendo lo mh importante.. . lu 
idea, si se realiza o no, es secundario”‘; la obra de arte se concibe 
“‘Fraxcesc Abad, entrevista realizada por Momca Gutiérrez, Tarrasa, marzo de 1996, (vease 
el anexo Entrevistas). 
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como punto de partida de reflexiones en tomo al comportamiento
humano en general y social en particular, tal y como él mismo
expresa, siempre desde una actitud de crítica distanciada: 1. . . / hago
un trabajo, digamos, que se sitúa más entre lo que sería una reflexión
y una crítica a ciertas cosas; pienso en la sociedacL pienso en
aspectos determinados a nivel personal, a nivel intelectual, y vuelvo
hacia un interior 1. . .1 en estos momentos la sociedad da tantos
mensajes, es una borrachera tal, que de alguna manera yo me
margino de esta sociedadpara criticaría.
Ciertamente este artista, uno del los más activos integrantes del
radical Crup de Trebalí, ha encontrado en la reflexión individual
sobre el propio hecho artístico un medio ineludible para elaborar un
discurso analítico coherente sobre el conocimiento y el
comportamiento humano inserto en el contexto social. Desde la
propia experiencia propiciada por su desarrollo como artista,
Francesc Abad se vale de su discurso, en el que antepone lo mental
por encima de lo material, para iniciar un análisis antropológico a
partir del cual nos advierte de la fecundidad autónoma de sus
proyectos que, sin límites formales y tratados como obras en sí
mismas, impiden que la ausencia de ejecución retenga nada de su
valor crítico integrado en un contexto espacio-temporal específico:
1...! mi trabajo es como el de un escritor, en realidad yo lo que hago
son diarios, los guardo y si es posible se hacen y si no pues nada”8.
“8Francesc Abad, entrevista Jaunze Barrera-Francesc Abad, Lápiz n0 99,100,101, enero,
febrero, marzo de 1994, págs. 184-189.
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2. Mesus 
Mwzs, Leopoldo Emperador, 1981. 
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El trabajo Mesas realizado en 1981 por Leopoldo Emperador y
presentado en Fuera de Fonnato consistía en dos módulos de mesas
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de acero, cristal, neón, y cerámica
Leopoldo Emperador se reconoce en el paisaje y en elementos
naturales como el árbol, utilizándolos como símbolos, como
herramientas para reflexionar sobre los sentimientos y las pasiones
humanas más ocultas: Insisto en el árbol como imagen del solitario,
como imagen de la analogía isleño-soledad pero con más hincapié en
la convicción de sólido-solitario././ El sentido erótico de mi trabajo
se desvela con más fuerza que en trabajos anteriores, quizá por la
necesidad de volver a insistir en esta condición del solitario’20.
Este artista, que transparenta un pronunciado interés por investigar
acerca del carácter sociológico de materiales industriales en su
dimensión contemporánea, nos advierte con sus palabras de un interés
fundamental en su trabajo por el neón presentado en el Centro
Cultural de la Villa: Estoy profundamente comprometido con la
recuperación del neón como signo, como parte del paisaje
contemporáneo y con la adopción (o alejamiento del hecho
tecnológico como único elemento discursivo; ya en el trabajo de
ARCO 82 hacía referencia a estas preocupaciones) de elementos que
me vuelvan a unir a mi problemática insular desde una perspectiva de
universalidad contemporánea’2’.
“9Leopoldo Emperador presentó documentación fotográfica de la propia obra ya realizada
como proyecto para el catálogo de Fuera de Formato.
‘~Leopoldo Emperador, carta dirigida a Concha Jerez, Las Palmas, 21 de diciembre de
1982. Archivo de Concha Jerez.
‘2’Jbídem.
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3. Arco de luz -4 unidades de luz
En la Cronología del catálogo de Fuera de Formato Albert Girós
reflexionaba sobre su trabajo en la década de los ochenta ofreciendo
una visión personal de la utilización de elementos como la madera, la
luz o el agua en función del carácter simbólico intrínseco a su
naturaleza: Las “luces” ya no ilwninan otros hechos; parándose,
solidificándose, se presentan como situaciones, presentan procesos
elementales de la vida natural como la acción del fuego sobre la
madera o sencillamente un material como es el agua, por si misma,
callada, con todos los secretos que sólo necesitan de la acción mental
del espectadorpara ser desvelados’22.
La obra Arco de luz - 4 unidades de luz que Albert Girós presentó en
la muestra Fuera de Formato pertenecía al año 1982 y seguía la línea
de investigación expresada anteriormente. Consistía en tres cubetas de
hierro con forma de trapecio de dos metros de largo; las dos piezas de
los extremos contenían en su interior agua como pauta para
reflexionar sobre su capacidad de ser espejo del entorno; la pieza
central contenía cristales de sal; y, por último, una cuarta pieza
consistente en un proyector de diapositivas, funcionaba como emisor
de luz. El modelo de las cubetas se correspondía con la forma de luz
que, atravesando el vacío, emitía el proyector apoyado directamente
sobre el suelo. Todo ello ocupaba un área aproximada de ocho metros
cuadrados. Literalmente, la luz, nos dice Albert Girós, presenta los
‘~Albert Girós, Fuera de Formato, catálogo, Centro Cultural de la Villa de Madrid, 1983,
pág. 62.
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materiales de un paisaje determinado que el espectador podrá
componer conceptualmente y emocionalmente’23.
Arco de luz - 4 unidades de luz (proyecto), Albert Girós, 1982.
Arco de luz - 4 unidades de luz es en palabras de su autor una obra
que presenta los materiales de un determinado paisaje (salinas de
‘~Albert Girós, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Barcelona, diciembre de 1996,
(véase el anexo Entrevistas).
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Ibiza) y permite recrear en el espec:tador sensaciones asociudcfi a 
dicho paisaje: el tacto y el olor de la sal, la realidad rejlejadu en el 
agua, etc. La luz está presentadu como rnateria y a la vez evoca las 
posibles representaciones fiNogr@cas de esos puisajes. 
Vista parcial de la sala. En la pared frontal, obras de David 
Nebreda; en ka pared de la izquierda, detalle del proyecto de José 
Kanlón Morquillas; en el suelo, en segundo plano, la obra Arco de 
1~ - 4 unidades de luz de Albert Girós; y por último, en frente, en 
primer plano, detalle de Mesas de Leopoldo Emperador. - 
4. Proyecto
El proyecto que José Ramón Morquillas llevó a cabo en Fuera de
Formato consistió, según sus propias palabras, en poner unos palitos
con alambre, tela y algo de pintura’24. Sin embargo, es de suponer
que, tratándose de un artista que se autocuestiona de forma continua
su relación con la vida a través del arte como herramienta del
pensamiento, este trabajo no concuerda conceptualmente en absoluto
con la simplicidad de la descripción formal hecha por el artista.
A partir de la sencillez de una uniformidad aparente representada a
través de unas ramas de árbol apoyadas en un muro, Morquillas
conducía al espectador al juego de saber mirar.
La pieza, sin ningún título explicativo de empeños y objetivos capaz
de provocar asociaciones, se plantea abierta a posibles significados
como resultado de un intento de aproximación consciente al
espectador y una búsqueda de remover en él ciertas inquietudes,
quizá adormecidas.
124José Ramón Morquillas, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, febrero de
1997, (véase el anexo Entrevistas).
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Proyecto, José Ramón Morquillas, 1983.
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Proyecto Fuera de Formato, José Ramón Morquillas, 1983. 
pensar y de pensar, de incitar a sentir y de sentir, de preguntar y de
responder, de llamar y de contestar, en definitiva, de despertar...
Aunque ésta vez permanecerá conscientemente alejado para libertar y
dirigir, sin su presencia, la mirada del espectador dotando a la pieza,
tal y como el propio artista afirma, de una carga simbólica ilimitada:
Demasiado simbólica; incluso algo mística. Quiero decir que fue una
aventura; yo no participé, sólo la pieza’25.
‘%ídem.
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5. Sin título
La participación de David Nebreda en Fuera de Formato, artista que
en la actualidad se encuentra apartado de los circuitos artísticos, se
apoyaba exclusivamente en el soporte fotográfico’26.
Ocupaba, como se puede observar en la imagen parcial de la sala
reproducida anteriormente, una de las paredes de ese espacio que
compartía con Albert Girós, José Ramón Morquillas y Leopoldo
Emperador.
David Nebreda, autocolocado en una situación limite, manifestaba el
mayor rigor ético en su actitud frente el proceso de creación. Su
riguroso modo de trabajar, hermético y, como indica el propio
Nebreda, basado en la continua renovación, no permitía el paso del
tiempo sin la transformación de la propia obra, por lo que el acceso a
la misma hoy en día es desde todo punto imposible: Teniendo en
cuenta, que por condicionantes externos como por la propia
definición de los actos o situaciones que han conformado gran parte
de mi “trabajo “, se carece parcial o totalmente de una información
gráfica válida respecto a periodos fundamentales de ese trabajo, y
teniendo en cuenta, por otra parte, el hecho de haber actuado
siempre en tiempo presente y continuamente actualizable, hace que la
consideración de elementos gráficos representativos se convierta en
una figura retórica ante la que me veo incapaz de actuar de una
‘26Su proyecto en el catálogo Fuera de Fonnato consistía en la reproducción de la propia obra
presentada.
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forma razonada y consecuente, por lo que quizá no tenga una
posibilidad suficientemente justificada el intento de establecer una
relación cronológica de un material gráfico inexistente o inválido
tanto sistemáticamente como formalmente, cuando no anulado por su
conversión en material doblemente histórico está perdiendo ya su
‘27
validez porpartida doble
‘
27David Nebreda, carta dirigida a Concha Jerez. 1982, Fuera de Formato, catálogo, Centro
Culmral de la Villa de Madrid, 1983, pág. 126.
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6. Acción para Fuera de Formato
Las experiencias de Isidoro Valcárcel atienden siempre a inquietudes
de carácter sociológico, involucrando al espectador en la obra
mediante encuestas y posteriores estudios que en cierta manera
evocan las propuestas de Hans Haacke. Sin embargo, la complejidad
del discurso, amortiguada al presentarse mediante un cuidado y
reflexivo desarrollo que persigue, como el mismo indica, la
comprensión y la respuesta del público, carga las acciones de
Valcárcel Medina de identidad y personalidad propias: 1.. .1 no el
espectador sino el hombre, tiene una función básica, ineludible, en
el territorio artístico. En las llamadas obras de participación que han
podido venir después, el público <que no es público, sino coautor) no
hace sino ejercer su derecho creativo: no es que se le conceda o se le
ceda nada, sino que se le advierte de para qué está allí’28.
En todas sus acciones, tal y como nos advierte Isidoro Valcárcel, la
presencia muy viva de los espectadores funciona como parte
imprescindible del acontecimiento: Organicé unas votaciones.
Coloqué cuatro urnas y unas papeletas de colores con diferentes
textos que invitaban al público a escribir sobre los papeles y
posteriormente introducirlos en las urnas.
‘~Isidoro Valcárcel Medina, Sin título, n0 1, Taller de Ediciones Facultad de Bellas Artes de
Cuenca, 1994, págs. 29-94.
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En tres de las urnas puse delante de cada una un montón de
papeletas con tres modelos diferentes de texto y en la cuarta puse otro
montón de papeles de cuatro- colores, sin texto, con la intención de
que la gente tomara uno y lo introdujera en la urna. Claro que no
siempre era ast había personas que cogían más de uno...
Conservo algunas de las papeletas escritas que en su momento
seleccioné de entre los centenares que había. Una gran multitud de
personas fonnaba cola delante de las urnas como si de una auténtica
129
votación se tratara... fue una experiencia altamente positiva
‘
29ísidoro Valcárcel Medina, entrevista realizada por Mónica Gutiérrez, Madrid, enero de
1996, (véase el anexo Entrevistas).
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Estoy interesado/a en reoi.bir 
Nombre. . . . . s . . . . . . . . . . 
PI’Of e sfón . . . . . . . . . . . . . . 
Edad. . . . 
II Dirección . * . . . I . . . e * . . . 
! Población . . . , . . . . . . . . . s 
Las cuatro urnas se complementaban con diferentes leyendas 
indicando a los asistentes las pautas de actuación. En la primera, 
junto a la caja con papeles de colores, azul, amarillo, gris y rojo, 
aparecía: Porfavor, deposite en esta urna un papelito de los que aqui 
se encuentran, eligiendo su color. En la segunda, con las hojas 
verdes, el texto era: Si desea recibir información, deje sus datos. La 
urna con las hojas rosas se complementaba con la frase: Buzón de 
sugerencias. Y por último en la mesa en la que se ofrecían hojas 
azules rezaba la leyenda: Tome uno. 
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Otros elementos físicos consistentes en dos libros completaban el 
conjunto de objetos de la acción. Uno de hojas ocres, cada una con el 
texto : Pliego deJirmas. Nombre y apellidos. Número de Documento 
Nacional de Identidud; y en la mesa la leyenda: Si desea adherirse. 
Firme aqui. 
Las hojas del segundo libro eran de color violeta, y en cada una 
aparecía el texto: Opiniones con la frase MunijIeste su opinión, si le 
parece oportuno en la mesa donde estaba situado. Finalmente, en los 
dos libros, al igual que en las papeletas, aparecía la frase Una acción 
organizada por Valcárcel Medina. 
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Uno. acci6n organizada por V. M. 
y realizada por...................... 
Con el trabajo reahzado en Fuera de Formato, Isidoro Valcárcel 
Medina, con la coherencia formal y conceptual que le caracteriza, 
sometía una vez más a discusión el hecho artístico. Como ya es 
habitual en este artista que, al margen oscilaciones artísticas, reniega 
del arte como espectáculo y mercancía, aprovechó esta propuesta de 
planteamientos filosóficos y culturales para recordar perpetuamente al 
espectador que el arte ha de ser personal, consciente, activo, general 
y esclarecedor. 
Acción para Fueru de Formato (detalle). Isidoro Valcárcel 
Medina, 1982. 
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